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Jean Duvet 


PAR COLIN EISLER 


Ce grand graveur français 
du XVT° siècle 


n'est pas assez connu 


L'art tumultueux et visionnaire de Jean Duvet suscite à nouveau l'intérêt qu’il 
mérite. Ses gravures très rares sont plus recherchées qu’elles ne l’ont jamais été et 
font l'admiration et le ravissement des artistes contemporains et des connaisseurs: 
C’est une œuvre qui appartient au XVI siècle, époque de grands conflits idéologiques, 
de transformations brutales dans la vision du monde, les styles et les croyances, et 
son accent individuel, son rejet du conventionnel la rapprochent de l’art contemporain: 

Né à Dijon en 1485, Duvet était fils d’un orfèvre bourguignon renommé qui avait 
reçu de la ville d'importantes commandes pour l'exécution d’objets en métal précieux 
destinés à être offerts à des personnages royaux; le même honneur devait plus tard 
être accordé à Jean Duvet. Dijon avait été longtemps un grand centre artistique; 
grâce au mécénat des Ducs de Bourgogne, mais sa fortune avait connu le déclin en 
même temps que celle des ducs et, à la fin du XVE® siècle, lorsque Duvet était jeune 
apprenti, les nombreux artisans pleins de talent que comptait la ville ne trouvaient 
guère à s’employer. 

C’est durant ces années d’adolescence que Duvet exécuta probablement les sujets 
bibliques de dimensions réduites, très fouillés dans le détail, qui sont désignés du 
monogramme ID sur des tables de Moïse. Ce sont les premières gravures picturales 
dues à un artiste français identifié que l’on connaisse. (Duvet utilisa souvent les 
tables de Moïse comme signe distinctif de ses œuvres et pour y inscrire sa signature 
L’Annonciation, œuvre modeste qui contient beaucoup d’éléments médiévau 


a chasse royale attaquée par la Licorne. 
aris, Bibliothèque Nationale. 


age ci-contre en bas 


loïse et saint Pierre. Paris, Bibl. Nat. 


k 
‘ 


*e 


est un fort bon exemple des premiers essais du jeune orfèvre dans le domaine de 
la gravure. 

En quelques années, l'horizon de l’artiste se trouva immensément élargi par 
l’étude de l’art de la Renaissance italienne. Puisque son activité débuta avant le 
plein développement de l’école de Fontainebleau, Duvet dut connaître les œuvres 
des maîtres florentins et padouans par des gravures qui commençaient lentement 
à se répandre en France. Pendant toute sa vie Duvet prit souvent les œuvres des 
graveurs italiens ou nordiques comme point de départ de ses copies ou adaptations, 
fondant en une seule planche des motifs empruntés à des artistes aussi différents 
que Marc-Antoine Raimondi et Dürer. Son apprentissage du métier d’orfèvre lui 
avait appris à tirer de gravures décoratives des idées d’ornements pour les métaux 
précieux et l’avait préparé à trouver dans les créations d’autrui la source d’inspirations 
personnelles. Lorsqu'il se fit graveur, les œuvres des autres artistes lui apparurent 
donc tout naturellement comme des richesses tombées dans le domaine public, un 
musée imaginaire qui lui fournissait un fonds d'images visuelles plus accessibles que 
celles du monde extérieur. 

En dépit de ses dettes évidentes envers d’autres maîtres, l’art de Duvet a tant 
d'autorité, un accent si personnel qu’on ne saurait y voir pur éclectisme et plagiat. 
On a souvent comparé ses gravures à celles de William Blake. Malgré les trois siècles 
qui les séparent, les deux artistes se rencontrent mystérieusement dans une même 
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A gauche : Saint Jean l’Evangéliste sous 
es traits de Jean Duvet. Paris, Bibl. Nat. 
A droite: Saint Michel sous les traits 
lu roi Henri Il. Bibliothèque de Dijon. 


se désespoir et le suicide de Judas. 
Paris, Bibliothèque Nationale. 
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ferveur mystique. Tous deux firent l'exploration solitaire d’un monde d’expérience 
visionnaire dont leur talent et leur métier ne parvinrent pas à se rendre complètement 
maîtres; tous deux ont la même naïveté un peu étrange, et une dette commune envers 
les mêmes gravures italiennes du début du XVI£ siècle qui furent le point de départ 
de leur exploration. 

À notre connaissance, c’est en 1521 que Duvet quitta Dijon pour la première fois 
et alla s’établir non loin de là, à Langres, ville fortifiée et siège épiscopal. Langres 


était un foyer de l’humanisme, rendu célèbre par l’érudition des chanoines de sa 
cour épiscopale, ainsi qu’un bastion et une position stratégique où les rois de France 
faisaient de fréquentes visites. Duvet y travailla comme orfèvre et comme ordonna- 
teur des fêtes qui s’y donnaient; il dessina aussi, sans doute, des plans de fortifications. 
Il réglait le cérémonial des solennelles entrées royales, composait des tableaux vivants 
et dessinait les présents remis aux souverains. C’est ainsi qu’il entra en rapports 
avec François Ier et Henri II. 

Toute l’œuvre de Duvet fut marquée par le rôle important qu’il joua ainsi dans 
l’organisation des fêtes fastueuses qui accueillaient les rois de France dans cette ville 
fortifiée où les chanoines érudits offraient aussi à l'artiste tout le trésor de la litté- 
rature classique dans lequel il pouvait puiser des sources d’inspiration. Des hommes 
comme Jean Lefèvre, auteur de la première traduction française du très populaire 
livre d’emblèmes d’Alciat, et Guillaume Flameng, qui écrivit l’un des « mystères » 
les plus intéressants de l’époque, ont certainement eu une influence sur la formation 
de l’art précoce de Duvet. 

Duvet dessinait donc décors et. costumes, inventait d’ingénieuses mises en scène, 
et cette activité ne cesse de se refléter dans son œuvre gravée. Il y traite les motifs 
empruntés à Marc-Antoine Raimondi, Dürer, Lucas de Leyde, Mantegna et bien 
d’autres comme s’il s’agissait d’acteurs dans une production dramatique, les groupant 
librement en combinaisons sans cesse variées. Ainsi Apocalypse figurée et la série de 
la Licorne, qui sont parmi ses chefs-d’œuvre, devraient être considérées comme des 
mystères en deux dimensions, la transcription hâtive d’un vaste drame qui se déroule 
sur les parvis du ciel et de la terre, une succession d’épisodes fugitifs rapidement 
fixés par le burin de l’artiste avant que sa vision ne s’emplisse d’une nouvelle révéla- 
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tion. Duvet lui-même inserivit ce mot de mystère sur ses œuvres, qu’il définit ainsi 
comme la vision d'événements divins, exprimée par le procédé dramatique de la gravure. 

La plupart des œuvres de sa maturité et de la fin de sa vie, les gravures de L’Apo- 
calypse et de la Licorne, ont été sans doute commencées sous la protection du roi 
mais semblent avoir été terminées dans la solitude et l’adversité. Comme tant d’artistes 
du XVIE siècle en France, Duvet adhérait en secret au protestantisme. Comme eux, 
il se trouvait devant un dilemme: il lui fallait obtenir des commandes des catholiques 
s’il voulait poursuivre sa carrière dans son pays natal, et cependant il était habité 
par une foi qui ne permettait pas ou du moins n’encourageait pas l'emploi de tous 
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ses talents. Il était donc contraint à mener une double vie, comme bien d’autres artis- 
tes et artisans de valeur, et il fut du très petit nombre de ceux qui réussirent pendant 
plusieurs années à mener de front deux carrières — l’une dans la Genève de Calvin, 
l’autre à la cour épiscopale de Langres. Aucun autre artiste, en tout cas, ne maintint 
avec autant d’audace et de succès sa fidélité aux deux orthodoxies divergentes. Il 
appartenait à des organisations catholiques d’un conservatisme extrême, comme la 
Confrérie du Saint-Sacrement à Langres, qui s’opposait ouvertement à la Réforme, 
et en même temps participait au gouvernement de Genève où il dessinait fortifications, 
tapisseries, vitraux et monnaies. Plusieurs auteurs se sont refusés à admettre que 
le Jean Duvet de Langres, le pilier de cet épiscopat, ne fût autre que le Jean Duvet 
de Genève, membre du Conseil des Deux Cents, en dépit des preuves documentaires, 
stylistiques et iconographiques qui établissent de façon incontestable l'identité des 
deux personnages. 

On retrouve dans l’art de Duvet les brusques changements et les improbabilités 
qui marquent sa vie. La soudaine influence de l’art de la Renaissance italienne appa- 
raît dans le contraste frappant entre L’Annonciation du début de sa carrière, dont il 
n’existe plus qu’un seul exemplaire, à l’Albertina, et L’Annonciation de 1520 (voir 
p. 27). La première gravure, de petite taille, de format traditionnel tout en hauteur, 
appartient encore au XVE siècle et au style décoratif de la fin du Moyen Age. La 
figure sereine de la Vierge, agenouillée en prières, rappelle la sculpture de l’école de 
Troyes. C’est une tout autre représentation que Duvet donne du même sujet quelques 
années plus tard. Marie n’y est plus une timide vierge de la fin de l’époque gothique, 
mais une sorte de. déesse classique, bien en chair, et toute la gravure abonde en 
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réminiscences de l’antiquité. L’archange Gabriel qui, dans la première gravure, est une 
figure archaïque de messager sans ailes, prend, dans L’Annonciation de 1520, l'aspect 
d’une Victoire romaine. La première gravure a pour décor un intérieur d'église de 
la fin du Moyen Age et la deuxième la cour d’un château Renaissance de l'Italie du 
Nord. À côté de cet audacieux emploi des formes classiques, subsiste une certaine 
ignorance naïve du nouveau style qui fait que le petit ange à droite entoure de ses 
bras une colonne qui est censée être une colonne engagée. Dans cette gravure les putti 
sont animés de la frénésie presque bachique qui apparaîtra dans tant d'œuvres de 
la fin de la vie de Duvet. Le déchaînement de leur musique fait presque passer inaper- 
çus l'Esprit Saint portant une croix et la minuscule image de Dieu le Père qui se 
trouve intégrée dans le décor architectural en haut à gauche. 

Lorsque l'artiste peut emprunter à quelque autre maître un personnage entier, 
comme celui de l’archange Gabriel, il réussit à lui donner une solidité et un équilibre 
intérieur dont sont dépourvues les figures raides et bizarrement articulées qu’on voit 
à droite; mais ces dernières, avec leurs déformations, sont plus expressives et plus 
intéressantes. On ne peut guère imaginer que Duvet ait fait des études préliminaires 
pour une gravure comme celle-ci. Elle semble bien plutôt s’être transformée dans l’es- 
prit de l’artiste au cours de l’exécution, car la moitié gauche est traitée de façon som- 
maire, dans la manière qui devait caractériser le style de Duvet vers la fin de sa vie. 
La couronne de Marie, par exemple, qui est suspendue à un cerele de métal en forme 
d’auréole, a pu être inspirée par les accessoires de théâtre dessinés par Duvet pour 
les spectacles qu’il organisait; mais il se peut aussi que l’artiste ait brusquement 
changé d’avis et décidé de transformer l’auréole en un motif plus important et plus 
riche, la couronne du triomphe, que l’on retrouve dans les lauriers que portent les 
anges à droite. 

Le Triomphe de David exécuté peut-être un peu avant L’Annonciation de 1520, 
illustre aussi de façon étonnante la manière dont Jean Duvet pouvait à la fois 
copier et faire siennes les œuvres d'artistes d’autres pays. Il combine 1c1 des formes 
empruntées aux graveurs allemands et néerlandais du XVIE siècle avec d’autres qui 
appartiennent au XVE siècle italien. Le personnage nu de David se tient sous un are 
de triomphe, le front ceint de fleurs de lys, et brandissant le sabre avec lequel il vient 
de décapiter Goliath. Le triomphe de David — à la fois victoire royale et victoire 
ecclésiastique — était un sujet très populaire à l’époque de Duvet et cette gravure, 
comme beaucoup d’autres, semble avoir été inspirée par des dessins exécutés par 
l’artiste pour des spectacles donnés à l’occasion d’une visite royale. Comme Z° Annon- 
ciation de 1520, le Triomphe de David montre une relative sobriété dans l'inspiration 
et un grand souci de la technique. Ces deux gravures marquent la fin de la première 
période italianisante de Duvet, la plus importante du point de vue de l’historien 
de l’art. 

Avec les premières gravures de sa série la plus célèbre, les six œuvres consacrées 
aux vertus, à la capture et au triomphe de la Licorne, l’art de Duvet entre dans une 
nouvelle phase. Les vastes dimensions et l’influence de l’art de Cour montrent que 
Duvet n’ignorait pas l’école de Fontainebleau qui avait récemment vu le jour. Dans 
le château de François I®T, des artistes, originaires d’Italie, des Pays-Bas et de France 
aussi, dessinaient et exécutaient des gravures de taille considérable, consacrées aux 
ensembles décoratifs d’une richesse et d’une élégance extrêmes qui plaisaient au 
goût de la Cour. C’est à cette série qu’est dû le nom de Maître de la Licorne sous lequel 
Diderot (qui naquit à Langres où œuvrait Duvet) le fait figurer dans l'Encyclopédie. 

La plus ancienne de ces gravures, qui font penser à des tapisseries, montre des 
chasseurs en présence d’un roi et de la déesse Diane. De nombreux auteurs se sont 
accordés, avec raison sans doute, pour reconnaître dans le roi François Ier et dans la 
dame Diane de Poitiers. La construction et l'exécution extrêmement soignées de cette 
œuvre et d’une autre gravure représentant la capture de la licorne, font penser qu’elles 
étaient destinées à être publiées, sans doute avec l’aide de François IT qui avait reçu 
des ouvrages d’orfèvrerie exécutés par Duvet et lui avait accordé le titre de Graveur 
du Roi. La seule preuve que nous possédions est l’existence d’une impression de la 
Capture de la Licorne dans la collection de l’Albertina, qui conserve la légende suivante: 
« Le Conseil mis en effect, sur la prinse de la licorne. » Dans la Capture de la Licorne, 
le lys qui pousse dans le jardin clos au côté de la jeune musicienne est sans doute un 
symbole dé la pureté virginale nécessaire à qui veut s'emparer de la licorne, mais ce 
peut être aussi l'emblème du royal protecteur de Duvet; sa fleur de lys apparaissait, 
en effet, souvent dans des jardins enclos pour les entrée triomphales de l’époque. 

La plus célèbre des gravures de cette série montre la licorne purifiant une eau 
empoisonnée par un serpent, en faisant le signe de la croix avec sa corne. Selon les 
bestiaires, ce pouvoir de la licorne était considéré comme une allégorie de la façon 
dont le Christ avait sauvé l'humanité, ce qui explique la présence de la licorne dans 
l'imagerie religieuse. La licorne, si prosaïque et si touchante dans sa ressemblance 
avec un vulgaire âne, trempe sa corne au miraculeux pouvoir purificateur dans l’eau 
polluée tandis que tout le règne animal attend patiemment sur les rives le moment 
où il pourra boire. Les bêtes sont représentées d’une façon stylisée et emblématique, 
qui rappelle curieusement l’art du douanier Rousseau, les œuvres de jeunesse de Cha- 
gall, la série de Buffon par Picasso. (Suite en page 65.) 
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Catherine II (1762-1796) à l’époque de 
son mariage, en 1745. Gravure de Stenglin. 


Le Palais d'Hiver est le dernier des 
grands palais bâtis à Saint-Pétersbourg 
par l’architecte de l’impératrice Elisabeth, 
le comte B. Rastrelli, entre 1754 et 1762. 


he 


Saint-Pétersbourg en 1733. La gravure » 


montre l’Académie des Sciences à gauche, 
puis le Centre d'entraînement des élèves de 
l'Ecole Navale sur la Néva et, à droite, 
à côté de l’Amirauté, la façade du Palais 
d'Hiver. La capitale de Pierre le Grand 
reçut le nom de Pétrograd en 1914; 
elle est devenue Léningrad en 1924. 


La collection de L’Œil 
(Editions Gallimard) 
va s'enrichir très prochainement. 
d’un livre dont 

nous sommes particulièrement fier: 
l'Histoire illustrée de la Russie. — 
Cet ouvrage, sa 
enrichi de très nombreux documen 
souvent inédits, retrace 4 
en une synthèse claire, vivante C2 
objective, les étapes qui ont mené 4 
la Russie, de son long et sanglant L 
moyen âge, à une position préémi 
parmi les nations techniquement » 3 
plus avancées. 1 
Nous présentons ici quelques pages 
extraites de ce livre. A 


Le règne de la Grande Catherine, € 
ouvrant largement les portes de la clas 


de l’histoire russe. Après être passée pa 
les techniques hollandaise et allemand 
la Russie fut mise à l’école français 
La culture française, qui avait toujoul 
été fort en vogue, même sous le règn 
d’Elisabeth, fille de Pierre, eut alo 
un privilège exclusif. 

Le règne de Catherine marqua le d 
but de la tutelle française sur la socié 
russe, qui dura jusqu’en 1917. La con 
naissance du français et des rudiments di 
littérature française devinrent les me 


tion première d’une carrière couronn 
de succès. Les précepteurs français e 


par Joel Carmichael 


rs, eurent une vogue surprenante, 
tel point que des coiffeurs de Paris, 
s cochers de Marseille, et parmi eux 
ivent de franches canailles, initiaient 
s nobles russes de fraîche date aux 
js de la civilisation. 

Tout ceci, bien entendu, ne concer- 
it que l'élite. Catherine était bien 
jp absorbée par les coûteuses guerres 
angères et par la répression des 
roltes paysannes pour s'inquiéter de 
bsence totale d'instruction. Il n’y 
ait pour ainsi dire pas d'écoles. Les 
ns des classes supérieures n’avaient 
s surmonté leur aversion pour les 
les ouvertes sous l’égide du gouver- 
ment. Les rares établissements exis- 
its avaient de grandes difficultés à 
inir le nombre d’élèves pour lequel 
étaient prévus. Durant tout le règne 


de Catherine, un seul diplôme de 
docteur en médecine fut décerné par 
l'Université de Moscou. 

Non seulement la Russie s’ouvrait 
aux influences extérieures, mais les 
nobles partaient en masse pour l’étran- 
ger. Le droit de voyager, accordé par 
Pierre III et confirmé par Catherine, 
leur donnait, pour la première fois, la 
chance de voir par eux-mêmes l’Europe 
occidentale. Il y eut une véritable ruée 
vers Paris. L’aristocrate de type clas- 
sique y trouva l’occasion de se ruiner 
dans les tripots, les maisons closes, les 
cafés, les restaurants et chez les marchan- 
des de mode, mais d’autres découvrirent 
aussi les modes de vie de l’Europe oceci- 
dentale. Un ferment fut jeté, qui allait 
transformer les classes russes cultivées 
au cours des générations suivantes. 


Sous l'influence des modèles et des 
inspirateurs étrangers, la vie artistique 
évolua rapidement. Des architectes et 
des peintres occidentaux, français et 
italiens en particulier, furent appelés 
à Saint-Pétersbourg pour construire et 
décorer des palais et quelques églises. 

Saint-Pétersbourg s’était développée 
rapidement, beaucoup plus vite qu’au- 
cune autre ville au XVII® siècle. Ce qui 
avait été en 1703 un marécage glacé 
devait devenir une capitale célèbre un 
siècle plus tard. Comme Pierre le Grand 
avait décidé de faire de Saint-Péters- 
bourg le symbole de la nouvelle orien- 
tation de la Russie — «une porte ou- 
verte sur l'Occident » — il inaugura une 
série d'innovations que ses successeurs 
continuèrent. La capitale, construite se- 
lon des inspirations européennes, symbo- 
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lise le fossé qui se creusait de plus en plus 
entre l’élite et le reste de la population. 

Vers 1713, et sans beaucoup de discer- 
nement, le Tsar avait fait venir d’Occi- 
dent un grand nombre d'artistes, d’ar- 


Pendant les quinze dernières années de 
son règne, Catherine II eut pour archi- 
tecte un Ecossais aux convictions jacobites, 
Charles Cameron (vers 1740-1812/]1820) 
qui exécuta des travaux considérables à 
Tsarskoïe-Selo. Il avait vécu à Rome d’où 
il apait rapporté l’amour de l'antiquité et 
le goût du style palladien. Il réalisa pour 
l’iumpératrice des appartements intimes 
mais somptueux, utilisant dans ses décors 
des matériaux exotiques et précieux comme 
la malachite, l’agathe, les marbres de 
couleur, le verre moulé, et des médaillons 
de Wedgwood.. Ci-dessus, le projet pour 
la Galerie de Cameron, attenante au pa- 
lais, avec des galeries ouvertes et fermées 
supportées par des colonnes. À la gau- 
che de la galerie, le Pavillon d’agathe. 


Le Palais d'Eté, construit par Rastrelli 
pour l’impératrice Elisabeth, de 1741 à 
1744, à l’endroit où Pierre le Grand avait 
élevé une maison de plaisance pour sa 
femme Catherine. Ce palais devint l’un des 
plus beaux édifices de style rococo russe. 


chitectes et d'ingénieurs. [1 ne trouva 
parmi eux que deux hommes de talent, 
un Français, Le Blond, et un Suisse 
d’origine italienne, Tressimi. Il les fai- 
sait travailler dans une atmosphère de 
désordre et de précipitation et il arrivait 
couramment qu'un bâtiment fût dessiné 
par un Italien ou un Français, com- 
mencé par un Allemand ou un Hollan- 
dais, et terminé par un autre architecte. 
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Une certaine unité était donnée par le 
style baroque, qui connaissait une vogue 
internationale, mais que, naturellement, 
chaque architecte interprétait selon ses 
goûts. Saint-Pétersbourg offrait donc un 


curieux mélange de baroque allemand, 
français, hollandais et italien, sans que 
l’on pût vraiment parler de style russe. 

Pendant les trente-cinq premières 
années, la ville grandit au hasard, sans 


de laquelle Saint-Pétersbourg, qui 
déjà une ville commerciale, maritin 
militaire, fut dotée des attributs d 
résidence impériale. Enfin, sous la Gran 
de Catherine, la capitale devint a 


tout le siège du gouvernement. Le 
bureaux de l'administration et les mimi 
tères s’installèrent dans le centre, tandis 
que les nouveaux palais étaient surtout 
construits à la périphérie. En dépitde 


plan établi. Vers 1730, finalement, on 
décida d’en édifier le centre sur la terre 
ferme et non pas sur les îles. Ainsi se 
termina une première période, purement 
utilitaire, marquée par la construction 
du Palais d'Hiver, sous le règne de l’im- 
pératrice Anne, nièce de Pierre le Grand. 
Le goût effréné d’Elisabeth pour les 
fêtes se retrouve dans ce que l’on pour- 
raît appeler la deuxième phase, au cours 


leurs origines diverses, les architecte! 
finirent par s'adapter au milieu russe 
Les Russes, de leur côté, se familiarl 
saient avec les pays étrangers, et Je 
traditions nationales subissaient peu 
peu l'influence des académies européen 
nes. De nombreux traités d’architectun! 
cherchaient à accorder la théorie ete 
pratique. Tous ces courants variés abo 
tirent à un style spécifiquement russ 


e principal facteur d’unification fut 
regain d'intérêt pour l'antiquité. 
fouilles d’Herculanum et de Pom- 
furent une révélation. Il devint à la 


rt antique, et l’opinion manifesta une 
animité que l’on n'avait pas vue 
puis le Moyen Age. On en arriva à se 
érer tout naturellement à des critères 
1 n'étaient plus seulement nationaux. 


TRES 


ai 


Bien que les deux tsarines aient eu 
des goûts très différents, la Grande 
Catherine hérita d’Elisabeth, la « Tsa- 
rine joyeuse », beaucoup plus de choses 
qu’on ne le croit généralement. L’archi- 


Mais ce fut au cours du règne d’'Eli- 
sabeth que l'autorité de Rastrelli s’af- 
firma. 

Pendant vingt ans, il construisit les 
principaux bâtiments publics et exerça 


La salle à manger verte de Tsarskoïe- 
Selo est l’un des premiers travaux réalisés 
pour Catherine II par Charles Cameron. 
La pièce est ornée de reliefs néo-classiques : 
figures, pulastres et guirlandes en plâtre. 


tecte favori d'Elisabeth, le comte Bar- 
tolommeo Rastrelli (1700-1771), était 
le fils d’un sculpteur italien, arrivé 
en Russie en 1715 avec Le Blond. 
Au début de la construction de Saint- 


C’est en 1747 que Rastrelli acheva les 
plans qui transformaient Peterhof en un 
vaste palais. Cinq ans plus tard, il avait 
doublé la largeur de la façade, ajouté un 
étage et les pavillons carrés des extrémutés. 


Y 


en même temps les fonctions d’inspec- 
teur général des monuments dans tout 
le pays. Ce fut le maître de la jeune 
génération et l’inspirateur du style 
russe du milieu du siècle. 


S architectures russe, anglaise et amé- 
aine de cette époque se ressemblent 
nnamment. Comme les symboles 
it avant tout plastiques, les merveilles 
monde antique, redécouvertes, pou- 
ient être une source d'inspiration 
ssi bien pour l'Amérique républicaine 
e pour l'Angleterre romantique et 
stocratique et pour la Russie abso- 
ste. 
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Pétersbourg, il manifesta un talent si 
remarquable qu’il fut envoyé à l’étran- 
ger, d’abord à Paris, pour étudier avec 
Robert de Cottre, puis pour un long 
voyage en Saxe, en Bohême, en Autriche 
et en Italie. L’impératrice Anne avait 
été la première à reconnaître ses dons. 
En 1752, elle le chargea de reconstruire 
le Palais d'Hiver de Tressini et de 
Niccold Michetti. 


Rastrelli fit preuve du meilleur éclec- 
tisme dans la construction du Palais 
d'Eté, démoli à la fin du siècle, dans la 
restauration du palais Anichkov, et dans 
la réalisation de quantité d’autres palais, 
églises ou hôtels particuliers. Sans être 
esclave de la tradition, mais en s’en 
inspirant toutefois, il rassemble des élé- 
ments de style différents en une synthèse 
spécifiquement russe. Ses églises, en 
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particulier, évoquent l’ancien style ortho- 
doxe — plus, sans doute, que Pierre le 
Grand ne l’eût souhaité. La cathédrale 
Saint-André à Kiev et 
Smolny à Saint-Pétersbourg (plus tard 


le couvent 


L’avènement de Catherine mit une 
fin brutale à l'influence de Rastrelli. 
En raison peut-être du mépris qu’elle 
éprouvait pour sa tante, la jeune im- 
pératrice fit de son mieux pour suppri- 


après tout, Catherine était extrême 
européenne et 1l lui paraissait done. 
mal d’avoir une vie privée tout 
conservant les symboles de la maj 
impériale. 


Le Palais Alexandre à Tsarskoïe-Selo fut commandé par Catherine 11 en 1795 pour son petit-fils préféré, le futur Alexandre Ier. Ia 
réalisé d’après les plans de l'architecte 1talien Giacomo Quarenghi (1744-1817), qui éleva de nombreux édifices à Saint-Pétersbou 
et aux environs pendant les dernières années du règne de la Grande Catherine. La structure massive des colonnes, la façade nue 
sobriété et la grandeur des proportions sont caractéristiques du style de cet architecte. Quarenghi avait quitté très tôt l’ Italie, après avt 
étudié les temples grecs et les œuvres de Palladio. Il passa le reste de sa vie en Russie. Ci-dessous et page ci-contre : Dessins« 
«Quarenghi, Fabriche e Disegni illustrate», publié à Milan en 184 


Quarenghi pour le Palais Alexandre. D’après l’ouvrage : 


siège du Soviet des Ouvriers) témoi- 
gnent d’un mélange excellent de spon- 
tanéité et de sens de la mesure. Ces 
deux bâtiments, de style rococo, au 
sens le plus large du terme, sont l’expres- 
sion d’une attitude très personnelle et 
très libre à l'égard du baroque. 

Le palais construit pour Catherine I, 
femme de Pierre le Grand, à Tsarskoïe- 
Selo, et le Palais d'Hiver reconstruit 
par Rastrelli, étaient les principaux 
palais impériaux. Ces deux édifices, 
pénétrés du symbolisme qui convient à 
la résidence du monarque absolu, furent 
les deux derniers que le grand architecte 
construisit ou transforma pour Elisabeth. 

On peut résumer l’œuvre de Rastrelh 


‘en disant qu'il créa un baroque russe 


caractérisé par l’ampleur des propor- 
tions, l’emploi des couleurs et une 
surabondance de moyens d’expression. 
Ce style un peu théâtral reflétait à la 
fois le faste de la cour, la passion d’El- 
sabeth pour les bals masqués, et la 
majesté des institutions officielles. 
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mer le rococo dont elle avait hérité. 
Pleine d'idées — les siennes et celles 
des autres — décidée à faire de la 
Russie un pays européen et à mériter 
ainsi l'admiration de ses amis étrangers, 
Catherine adopta un point de vue 
entièrement nouveau qui conduisit l’ar- 
chitecture dans deux voies différentes. 
Pour la première fois dans l’histoire de 
la Russie, un souverain sépara sa vie 
publique de sa vie privée. Cette perspec- 
tive, tout à fait étrangère à Pierre 
le Grand et à Elisabeth, eût été incon- 
cevable dans l’ancienne Moscovie, mais, 


C’est ainsi que son règne vit le dév 
loppement de deux types d’architectut 
on construisit des bâtiments publics 
dimensions jusque-là inconnues, et d 
résidences privées, destinées à l'impét 
trice. On pourrait placer dans une cal 
gorie intermédiaire les bâtiments qu’ e 
donna à ses amants ou ceux que 
engagea la noblesse riche à construt 
Catherine était assez puissante po 
s’accorder le luxe d’une vie privé 
tandis que la haute aristocratie, q 
possédait des domaines immenses et u 
multitude de serfs, dut se contenter 


k 4 
faire son goût pour une magnifi- 
e ostentatoire. 

es fantaisies d'Elisabeth étaient ou- 
ss, et, pendant les vingt premières 
ées de son règne, Catherine encou- 


a dans la voie des innovations ses 
architectes préférés: un Allemand, 
en, un Italien, Rinaldi, et un Russe, 
nov. [ls font la transition entre le 
que et l'architecture d'influence 
ique. À chacun d’eux l’on doit au 


Avec beaucoup de talent, La Mothe 
réussit à juxtaposer harmonieusement 
cette annexe au palais qu'avait dé- 
coré Rastrelli. Il construisit aussi les 
Marchés (Gostinny Dvor) sur la pers- 
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pective Nevsky à Saint-Pétersbourg. 
C’est au cours d’une troisième période 
que Saint-Pétersbourg, ainsi que toute 
l’architecture russe du XVIIIe siècle, 
trouva son caractère définitif, dans un 
classicisme résultant d’une combinaison 
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se retrouve dans plusieurs palais. La 
campagne se couvrit de châteaux ins- 
pirés de cette imitation de la Rome 
patricienne, et qui se trouvèrent en par- 
faite harmonie avec les taillis de bou- 


leaux, les collines et les plaines russes. 
Cameron — un Ecossais jacobite — que 
Catherine avait invité à venir en Russie 
en 1779, demeura l'architecte favori de 
la Tsarine jusqu’à la mort de celle-ci, 
en 1796. On ne sait pas grand chose de 


1s un édifice important, baroque 
ses grandes lignes, mais déjà pres- 
classique dans ses détails. 

itherine fit aussi appel à un Fran- 
de talent, Vallin de la Mothe. Elle 
venir en Russie en 1759 et le nom- 
professeur à la nouvelle Académie 
Beaux-Arts de Moscou. Sans doute 
Île favorablement impressionnée par 
adémie puisqu'elle chargea La Mo- 
de construire le premier Ermitage, 
était primitivement une résidence 
née à la reposer des splendeurs et 
courants d’air du Palais d'Hiver. 


E: 


entre l’ancienne architecture romaine et 
l’art de Palladio, le maître du XVI siècle. 

Catherine, qui aimait les bâtiments et 
aimait aussi la Rome antique, accorda 
sa protection à trois nouveaux architec- 
tes: l’'Ecossais Cameron, l'Italien Qua- 
renghi et le Russe Starov. 

L'œuvre maîtresse de Starov fut sans 
doute le Palais de Tauride, dont Cathe- 
rine fit cadeau à son amant Potem- 
kine. Remanié plusieurs fois, il devint 
le siège du gouvernement pendant la 
Révolution de 1917. Sa magnifique 
colonnade, partout imitée en Russie, 


ses antécédents ni des circonstances de 
son arrivée en Russie. Grand admirateur 
de l’art classique et de Palladio, il s’in- 
téressait en même temps beaucoup à 
l’Europe orientale. Peut-être aimait-il 
la Russie parce que les possibilités qu'il 
y trouvait lui permettaient de rivaliser 
avec les fameux frères Adam, en Angle- 
terre. Quoi qu'il en soit, l’Europe conti- 
nentale était accueillante aux Jacobites. 

Le talent de Cameron, qui devait tant 
à Palladio, s'était affiné à l’école de 
Charles-Louis Clérisseau, architecte fran- 
çais que Catherine appréciait aussi. 
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Comme les Adam, il s’inspirait de Rome. 
Il combinait le classicisme et le sens 
du confort, et son style pouvait s’adap- 
ter aussi bien aux petits bâtiments de 
caractère intime qu'aux grands édifices 


conventionnels. La richesse des maté- 
riaux employés convenait mieux aux 
goûts de Catherine que la brique et le 
plâtre habituellement utilisés à Saint- 
Pétersbourg. Cameron aimait particu- 
lièrement l’exotisme. Il était un maître 
de l’ornementation fouillée et des teintes 
subtiles qui contrastaient avec les cou- 
leurs crues en vogue sous le règne 
d’Elisabeth, à Tsarskoïe-Selo, par exem- 
ple. 

En continuant la tradition des frères 
Adam, Cameron annonça le style qui 
s’épanouit sous le règne d'Alexandre Ier, 
le petit-fils de Catherine. Plus directe- 
ment, son influence est visible dans le 
«Panthéon» du Palais de Tauride. Son 
talent s’exprima de manière caractéris- 
tique à Tsarskoïe-Selo, à Pavlovsk, au- 
quel son nom est lié, et aussi en province. 

Giacomo Quarenghi s'établit en Rus- 
sie un an seulement après Cameron. 
Il fut l’architecte le plus remarquable 
peut-être du règne de Catherine, et l’un 
des plus éminents de la fin du XVIIIe siè- 
cle. Mécontente, on ne sait pourquoi, 
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de la plupart de ses architectes, sauf 
de Cameron, Catherine avait demandé 
à son ami Grimm de lui envoyer « deux 
bons architectes de nationalité italienne, 
et très capables». Grimm lui envoya 


Trombara, dont on entendit peu parler, 
et Quarenghi. 

Quarenghi fut toujours classique, sans 
toutefois jamais tomber dans l’archéolo- 
gie, et majestueux, tout en restant à la 
mesure humaine. C’est pour ces qualités 
que son art méritait le qualificatif de 
«charmant» que lui donnait toujours 
Catherine. Le Palais Anglais, qui fut sa 
première œuvre, devait demeurer un 
exemple de qualité classique, avec des di- 
mensions russes, sur un modèle palladien. 

Non content d’être un créateur, 
Quarenghi joua aussi le rôle d’un 
conseiller. Son influence fut considéra- 
ble en Russie pendant les vingt derniè- 
res années du XVIIIe siècle. 


Si vous voulez en savoir davantage 


L'Histoire Illustrée de la Russie sera 
en vente à partir du 20 octobre. 306 pages, 
300 illustrations, 36 pleines pages en 
couleur. Collection de L’Œil. Editions 
Gallimard. 60 NF. 


style baroque, élevée par Rastrelli de 
à 1767 pour le favori d’Elisabeth, Razo 
movsky, fait voisiner les colonnes à 
manière occidentale et les coupoles russi 


Le Grand Palais et le parc de Tsarsko 
Selo, gravure de Damame-Demartra 
Le Grand Palais avait été construit pot 
Elisabeth par Rastrelh. Il avait ajou 
deux longues ailes au petit édifice q 
avait toujours existé à cet endroit et aÿi 
dessiné en même temps les imposants } 
dins à la française inspirés par ceux 
Versailles. Ceux-ci furent transfor 

plus tard par Catherine 11, qui partage 

les goûts romantiques de son époque. E 
écrivait à Voltaire: « J’aime maintenai 
passionnément le style anglais pour 
Jardins, les lignes courbes, les pe 

douces, les bassins en forme de lacs 


Pages 36 - 


Vue de Saint-Pétersbourg, par Damame 
Demartrais. Coll. Mme E. Lange, Berne 
A droite, la Bourse dessinée au XIX®S 

cle par Thomas de Thomon ; à gauche 
Palais de Marbre, bâti entre 1768 et 10 


par l'architecte italien Antonio Rinald 
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Fresque de la tombe des Olympiad 
(Tarquinia) : athlètes s’entraînant à 
course, au saut et au lancer du disq 


Fresque de la tombe dite des Lionne 
(Tarquinia). Vers 530 avant J.C. U 
homme, participant à un banquet, se 

ble tenir un œuf dans sa main gauch 


PAR RAYMOND BLOCH 


Découvertes en Etrurie 


L'application de procédés nouveaux a permis de mettre à jour de passionnants vestiges 


de l’art et de la civilisation étrusques 


Il est peu de contrées aujourd’hui dans lesquelles, plus qu’en Toscane, recherches 
découvertes se succèdent, se multiplient et accroissent notre patrimoine artistique. 
archéologie, dont les méthodes et les techniques se perfectionnent sans cesse, 
nble avoir trouvé, dans cette région, un terrain privilégié et les collections étrusques 
s Musées italiens connaissent ainsi un enrichissement constant et rapide. En 1955, 
e splendide exposition d’art étrusque, qui a parcouru l’Europe et a suscité dans 

diverses capitales, en particulier à Paris, un étonnement et un intérêt légitimes, 

sentait à nos yeux, à côté de documents déjà anciennement découverts, certaines 
ces de haut intérêt et de découverte récente. Depuis lors, d’autres documents 
urés, souvent de grande importance, sont venus au jour. Aussi convient-il aujJour- 
iui d'analyser ét les raisons de ces découvertes et les conclusions qui s’en dégagent 
point de vue de la connaissance d’un art sur lequel les jugements les plus divers 
les plus opposés continuent à diviser les érudits et le public cultivé. 

- À ces succès répétés des recherches systématiques et aussi des trouvailles fortuites 
Toscane, 1l existe une raison fondamentale. Si tous les peuples de l'Antiquité ont 
aché une grande importance au culte des morts et aux soins que les vivants doivent 
r rendre, ces préoccupations ont atteint, en Etrurie, une intensité inconnue des 
ecs et des Romains. L’aménagement de la demeure qu'il convenait d'offrir au défunt, 
‘offrandes et les sacrifices que celui-ci réclamait n’ont cessé d’être au premier plan 
s soucis de l’ancienne Etrurie. Cela entraîna d’importantes conséquences. Ce n’est 
s à la surface du sol que furent construites, à l’époque étrusque, les demeures les 
1s solides ni déposés les trésors les plus précieux de sculptures, de fresques et de 
oux, mais bien à l’intérieur de la terre où des constructions à l’épreuve du temps 
itribuaient à assurer au mort une sorte de magique survie. Or, si les méfaits, dus 
temps et aux hommes, s’exerçaient avec facilité sur les constructions de surface 
leur mobilier, la tombe, une fois refermée, échappe à l’usure du temps et, bien 
ivent, est heureusement perdue de vue par des générations, plus avides de richesses 
e soucieuses du repos des morts. Elle brave ainsi les siècles et les millénaires, et 
rchéologue le sait bien qui, rentrant pour la première fois depuis l’ensevelissement 
ns une sépulture antique, trouve la maison du mort dans l’état même où l’avait 
ittée celui qui, le dernier, en était sorti et avait voulu, d’une lourde dalle de pierre, 

sceller à jamais l’accès. 

L’attitude du chercheur ne peut manquer d’être déterminée par ces faits essen- 
ls de civilisation. Il se trouve, en Etrurie, en face de sites urbains sur lesquels les 
tiges sont extrêmement rares et se réduisent le plus souvent à des remparts 
ensifs et à des fondations de temples. Les nécropoles, au contraire, véritables cités 
s morts, lui offrent un champ inépuisable de découvertes. Contrairement à ses 
ranciers, 1] ne négligera pas, pour autant, les premiers car, si les perspectives de 
ouvertes y sont plus faibles et plus ardues, l'exploration des collines et des plateaux 
lesquels s’étendaient les cités toscanes peut lui apporter cependant des données 
cieuses de topographie et d'histoire et, là peut-être, apparaîtra un jour l’inscription 
ngue si désirée et qui viendra donner une impulsion décisive à l’étude de la langue 
usque dont l'isolement rend le déchiffrement si malaisé. Toutefois, les nécropoles, 
« tombes innombrables, continuent à attirer les équipes de chercheurs les plus 
rnies et les mieux outillées. Par dizaines, par centaines, des tombes, vierges 
ore ou bien oubliées depuis une première découverte aux siècles passés, sont 
emment apparues dans les environs de Vulci, de Cerveteri ou de Tarquinia et 
nouvelles techniques de fouilles font ici merveille. Bien connues des spécialistes, 

techniques sont moins familières au public cultivé. 


Vase de bucchero ayant la forme d'un 
animal fantastique sur lequel se dresse un 
homme. Art orientalisant. De la nécropole 
de Cerveteri. H. 28,5 cm. Vatican, Musée 
étrusque grégorien. Vers 600 av. J.-C. 
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Diadème d’or. De la nécropole de Pérouse. 
Musée de Florence. Epoque hellénistique. 


Urne cinéraire de « pietra fetida ». Celle 
que nous reproduisons est ornée de têtes de 
lions en bronze et d’un bas-relief, représen- 
tant une scène de danse. H. 38 cm., lon- 
gueur 63 cm. Provenance : Chiusi. Musée 
de Florence. Fin du VIe siècle av. J.-C. 
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Utilisée dans les domaines les plus variés de l’archéologie militante, la photogra 
phie aérienne fournit à l’étruscologue un guide indispensable et efficace. Embrassa 
de vastes zones de terrain, elle révèle la structure d’ensembles funéraires, dont l’obser 
vateur terrestre ne distingue que les détails. Surtout, elle indique l’emplacement 
tombes invisibles à l’œil nu et elle évite ainsi de longs tâtonnements sur le terra 
L’explication en est la suivante. Quand 1l s’agit de tombes creusées à même le 
pour recevoir le corps et ensuite remplies et recouvertes à nouveau de terre — et 
Etrurie, ce n’est le cas que des sépultures les plus anciennes — la profondeur de l’humuk 
végétal, plus grande en ce point qu'ailleurs, fait pousser les plantes plus dru et pl 
haut. Sur la photographie aérienne, prise au moment de la maturité des céréale 
on peut distinguer une tache sombre, révélatrice. Mais la tombe étrusque est génér: 
lement une chambre creusée à même le tuf ou construite en blocs de pierre, à laque 
conduit un couloir, un dromos, qui, partant de la surface du sol, s’enfonce progressive 
ment vers la sépulture. Souvent la tombe était, à l’origine, surmontée d’un ter 
d’un tumulus de forme conique, fait de pierres et de terre mêlées, qui signalait a 
vivants la présence de la demeure souterrame. L’usure du temps et le travail huma 
ont généralement arasé ces tumulr et le signe visible de la tombe a ainsi dispan 
Parfois cependant, des traces, imperceptibles à l’œil nu, en subsistent sur une tr 
faible hauteur. La légère ombre que ces vestiges projettent aux heures du jour où 
la lumière est oblique, apparaît plus nettement sur la photographie prise d'avion 
sert de précieux point de repère. Mais même dans le cas — de loin le plus fréquent 


LE Per 


is de bronze de l’école du « Mai- » 
de Brolio». Trouvée dans la favissa 


11,4 cm. de Brolio. Musée de Florence. 


emière moitié du VIe siècle av. J.-C. 


ntéfixe à visage féminin. De Lanu- 
um. H. 40 cm. Rome, Musée de la Villa 
julia. Début du V® siècle avant J.-C. 


où le tumulus a entièrement disparu, la photographie aérienne permet de le localiser 
et le fait, étrange en apparence, s'explique comme 1l suit. Le tumulus, nous l’avons 
dit, était fait d’un mélange de pierres et de terre dont la composition différait de celle 
du sol superficiel. Même arasé, il a laissé sur son propre emplacement d'innombrables 
débris dont la nature se révèle sur la photographie aérienne par une tâche blanchâtre. 
C’est par centaines que dans une zone funéraire de telles taches apparaissent, disposées 
suivant des plans réguliers, le long de voies funéraires. 

Mais voici que depuis peu, en Etrurie, de nouvelles méthodes de recherches 
accroissent encore la précision du travail archéologique, l’accélèrent et le simplifient. 
Il faut en savoir gré à un ingénieur milanais, M. C.M. Lerici, qui, spécialiste des ques- 
tions de recherche minière et pétrolière, avait fondé à l’Université de Milan, un 
Institut de Physique appliquée mais qui s’est pris de passion pour la recherche 
archéologique et a fait bénéficier celle-ci de techniques récemment mises au point. 

J’ai eu le privilège de le voir à l’œuvre dans la zone de Cerveteri, voici deux ans, 
et certaines des photographies qui accompagnent ce texte m'ont été adressées par 
ses soins. Qu'il en soit bien cordialement remercié. 

Les indications fournies par la photographie aérienne, si précieuses qu’elles 
soient, laissent souvent quelque indécision sur le point exact où la pioche du fouilleur 
doit s’abattre pour trouver, sans trop de peine, le couloir conduisant à la sépulture 
et la tombe elle-même. Une nouvelle méthode, appliquée pour la première fois, voici 
quelques décennies, par un professeur anglais, M. Atkinson, mais que M. C.M. Lerici 
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a été le premier à utiliser systématiquement, apporte toutes les précisions souhaitables. 
Le principe en est simple. La terre est conductrice d’électricité et son degré de conduc- 
tivité varie suivant la nature des roches qui composent l’écorce terrestre. La présence 
sous terre de terrassements, constructions de toutes sortes, puits, tombes, modifie 
localement cette conductivité et cela est décelé par des appareils d'emploi aisé qu’on 
appelle potentiomètres. Ceux-ci permettent d'établir, dans une zone donnée, des 
courbes dont les brusques variations déterminent exactement l’endroit des vestiges 
recherchés. Ainsi, M. C.M. Lerici a-t-il pu localiser un grand nombre de sépultures 
dans les zones de Cerveteri et de Tarquimia. 

L’abondance des découvertes rendait cependant un choix nécessaire parmi les 
fouilles à entreprendre. Il paraissait hautement souhaitable — mais, en apparence, 
impossible — de savoir, avant d’entamer le travail de la fouille, si la sépulture était 
encore vierge ou si, au contraire, pillards, fouilleurs clandestins ou chercheurs d’autre- 
fois l’avaient déjà vidée de ses trésors d’offrandes. Un ingénieux système a permis 
d'obtenir rapidement ces informations. Au centre de l'emplacement bien déterminé 
de la tombe, une sonde électrique, commandée par un moteur qui dépend lui-même 
d’un groupe électrogène portatif, permet d'ouvrir un trou de faible diamètre, dix 
à quinze centimètres tout au plus, qui perce la terre et le plafond même de la sépul- 
ture. L'opération se fait très aisément. On utilise ensuite un appareil photographique 
de petit format, muni de flash et commandé à distance. Cet appareil, de dimensions 
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<« Vase canope représentant une défur 


De Castiglione del Lago. Hauteur 44 cen: 
timètres. Musée de Florence. Première 
moitié du VII siècle avant Jésus-Christ, 


Page ci-contre, en bas, de gauche à droite 


Tête de statue masculine, en terre cuite, 
appelée tête « Malavolta ». De Vées: 
H. 17 cm. Rome, Musée de la Villa Giulia. 


Ce portrait en bronze d’un jeune home 
me est un des chefs-d'œuvre de l’art du 
portrait étrusque. H. 23 cm. Musée de 
Florence. IIIe siècle avant Jésus-Christ. 


Portrait d’un défunt. Terre cuite pro 
venant de Volterra. Hauteur 41 cm. 
Longueur 71 cm. Musée de Volterra: 
Début du I® siècle avant Jésus-Christ. 


Masque funéraire en bronze. De Chiusi. 


Munich. H. 25 cm. VIIE s. av. J.-C: 


« Miroir incisé représentant un devin barbu, 
appelé Chalchas, en train d'examiner le 
foie d’un animal sacrifié. De Vulci. Mu- 
sée du Vatican. Fin V® siècle av. J.-C. 
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très réduites et semblable à ceux que l’on utilise en temps de guerre pour les missions 
d'espionnage, est placé à l'extrémité d’un cylindre métallique, muni d’un regard et 
de longueur modifiable. Une fois le cylindre introduit dans la tombe grâce à l’orifice 
ménagé par la sonde, on prend de l'extérieur, au flash, les photographies de l’intérieur 
de la sépulture. Douze vues permettent, par rotation progressive du cylindre, de 
reproduire entièrement les parois de la chambre funéraire et de révéler ainsi l’emplace- 
ment exact de son couloir d'accès. L’archéologue possède alors toutes les données 
qu’il pouvait souhaiter, il lui appartient donc de renoncer à la fouille, s’il en constate 
l’inutilité ou bien, au contraire, de commencer le travail de fouille en direction du 
dromos, si les photographies lui ont indiqué la présence d’offrandes votives sur les 
banquettes ou, bien entendu, de peintures sur la surface des murs. Heureux archéo- 
logue que celui qui a pu, avant même d’avoir recouru à la pelle et à la pioche, contem- 
pler d’admirables fresques tapissant les parois d’hypogées inconnus! 

Très riche a été la moisson des récentes campagnes de M. C.M. Lerici. De leur 
côté, les fouilles en territoire toscan des différentes écoles archéologiques italienne, 
suédoise, américaine, française et allemande ont aussi apporté au jour nombre de ves- 
tiges et de documents figurés de valeur. Notre vision de l’art étrusque s’en est trouvée 
enrichie et certains de ses caractères nous apparaissent dans une lumière plus vive. 

Comme l'essor même du peuple étrusque, celui de son art fut rapide, presque 
brutal. Dans la phase dite orientalisante, de 700 environ à 575 avant Jésus-Christ, 
les Etrusques, maîtres de commerces lointains, en contact étroit avec les pays du Proche- 
Orient et de Grèce, disposent auprès de leurs morts vases, bijoux somptueux, ivoires 
finement travaillés où l’on décèle des influences diverses, venues de Syrie, de l’Urartu, 
puis de Grèce. D’étonnants vases dont le couvercle est sculpté à l’image du défunt, 
les urnes canopes, sont façonnées au VIT et au VIe siècles dans les environs de Chiusi: 
ce sont là les premiers balbutiements de la plastique toscane. Puis la grande sculpture 
et la fresque naissent sous l'influence de l’Hellade. 

Pendant un siècle, de 575 à 475 environ, l’archaïsme grec est généreusement 
accueilli par les artistes étrusques qui préfèrent toujours la vision personnelle et hardie, 
la stylisation des œuvres à la vérité et à l'harmonie des formes. C’est le grand siècle 
de l’histoire des Etrusques, c’est aussi le moment de l’apogée de leur art. On connaît 
l’exceptionnelle valeur des statues de terre cuite qui ornaïent à Véies le faîte du grand 
temple d’Apollon. Elles étaient sorties de l’atelier du maître Vulca qui fut appelé 
à Rome, vers 500 avant Jésus-Christ, pour décorer le grand temple tripartite du 
Capitole. A la même époque, une série de très beaux bas-reliefs voit le jour dans la 
région de Chiusi. Taillés dans une pierre locale, ils décorent des urnes ou des cippes 
funéraires et offrent l’image de scènes animées et délicates de banquets et de danses. 
Et puis, dans les nécropoles de quelques cités comme Cerveteri, Véies, Chiusi, puis 
Vulci, Orvieto, mais surtout tout autour de Tarquinia, c’est la floraison de ces fresques 
qui venaient apporter dans l’obscurité des tombes la fraîcheur bariolée de leurs coloris. 
On sait l'enthousiasme qui saisit, à leur vue, le romancier anglais D.H. Lawrence. 
Et il y a, en vérité, une vie intense dans ces scènes de banquets, de jeux et de danses 
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Grâce aux procédés de M. C.M. Lerici 
l’intérieur de cette tombe, non encore fouile 
lée, a pu être photographiée (voir p. 45) 


L 


 manœuvrer le  périscope  Nustri. 


atuette de terre cuite représentant une 
ime fille qui se peigne. De Solaia près 
Sarteano. Hauteur 62 cm. Musée de 
orence. Vers 100 avant Jésus-Christ. 


2 techniques de recherches minières et 
trolières sont aujourd’hui appliquées à 
ichéologie. Voici un membre de l’équipe 
M. C.M. Lerici recherchant une tombe 
après la résistivité électrique du sol. 


4 
uipe de M. (.M. Lerici en train » 
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Bras d'ivoire qui servait de manche 
d’éventail ou de poignée de miroir. La 
pièce est recouverte de reliefs délicats. 
Art orientalisant. De la tombe Barberini 
(nécropole de Palestrina). Longueur 28 
cm. Rome, Musée de la Villa Giulia. 
Fin du VII siècle avant Jésus-Christ. 
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Anse d’un vase de bronze, représentant 


incurpé athlète. 


le corps d'un Jeune 
Hauteur 26 centimètres. Musée de Flo- 
rence. Vers 600 avant Jésus-Christ. 


Groupe sculpté représentant un jeune b 
défunt et une femme ailée qui doit être 
une divinité du destin et de la mort. 
De Chianciano. Musée de Florence. 
Longueur 120 cm. Début du IV® siècle. 


46 


qui accompagnaient le défunt dans sa dernière demeure et ressuscitaient pou 
comme le cadre de sa vie passée. Parmi les découvertes de M. C.M. Lerici, les 
importantes sont assurément celles de nouvelles tombes à peintures, les premi 
à être mises au jour depuis plus d’un demi-siècle. L’une d’entre elles a reçu le nom 
tombe des Olympiades, car ses fresques représentent des jeux athlétiques et une cow 
de chars. L’artiste a saisi en pleine action des coureurs, des sauteurs, des lancé 
de javelot et de disque, etil a su figurer aussi le moment le plus dramatique d’une course 
de chars, lorsque l’un des attelages s’écrase au sol et que son aurige est projeté en la. 

Cependant, avant même le milieu du V® siècle, commence une période dedées. 
dence pour l’Etrurie. Les ateliers n’accueillent pas favorablement l’art classique de 
la Grèce et ne semblent pas en goûter n1 en comprendre l'équilibre et la divine ha - 
monie. [ls continuent à s’ inspirer des schémas de l’époque archaïque et leurs réussites 
s’espacent. La situation change à nouveau aux alentours de l’an 300; les caractères 
nouveaux de l’art grec d'époque hellénistique, son goût du concret, du pittoresque, di u 
pathétique, sa sensualité se concilient fort bien avec les tendances propres au te 
pérament toscan. Aussi les modèles proposés suscitent-ils parfois de belles et d'au 
cieuses réponses. Certes la production s’industrialise et le fini du travail laisse parfois 
à désirer. Les chefs-d’œuvre cependant ne manquent pas. Les portraits sculptés. 
dans la pierre, l'argile et le bronze forment une création originale et annoncentMlé 
destin et le succès durables de l’art du portrait sur le sol de la Rome antique; puis 
de la Toscane moderne. En même temps se multiplie le nombre des petits objets uti- 
lHitaires, mais qui viennent aussi embellir la vie quotidienne: petits bronzes, miroms 
et cistes, ivoires, intailles et bijoux ont été travaillés avec goût par des ateliers aux 
techniques savantes. 

Aïnsi, jusque vers la fin de la République romaine, la Toscane a été le berceau 
d’un art, directement inspiré de l’Hellade mais qui a su cependant garder un cachet 
personnel. Il convient de porter sur lui un jugement nuancé sans tenter de l’enserrer 
en des formules trop rigides. Ses inégalités, ses faiblesses ne doivent pas obscurer 
à nos yeux ses qualités et ses réussites. Une vision directe et personnelle du monde 
extérieur, un goût prononcé pour la couleur, le mouvement et la vie prêtent au-génie 
étrusque un aspect original et souvent très moderne. 


Si vous voulez en savoir davantage Fa 


Spécialiste des antiquités romaines et d’épigraphie latine, l’auteur de l’article“que 
vous venez de lire participe chaque année depuis 1946 aux fouilles effectuées dansule 
secteur de Bolsena en Etrurie. Il faut lire ses ouvrages: Le Mystère Etrusque (@lub 


français du Livre, Paris), 1958 — Traduction: Thames & Hudson, Londres, 195% 
Les Origines de Rome (Club français du Livre, 1959 — Traduction : Thames # ‘Hudson, 
1960) et L'Art Etrusque (Plon, Paris, 1960). 
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PAR FRANÇOIS DAULTE 


Plus vrai 
_que nature 


Voici, à côté de certains portraits de Lautrec, 
des photos inédites de ses modèles 


« Seule la figure existe, aimait à décla- 
r Toulouse-Lautrec. Le paysage n’est 
ne doit être qu'un accessoire. » Parmi 
s grands maîtres de la seconde moitié 
ù XIXE siècle, le peintre du Moulin 
ouge a été l’un des seuls à s’intéresser 
esque exclusivement à la figure hu- 
aine. Au contraire des Impressionnistes 
de ses contemporains les Nabis, 
autrec n’a accordé que peu d'attention 
la nature, aux scènes de plein air, 
x jeux changeants du soleil et de la 
mière. L'homme fut son seul domaine. 
t Lautrec aurait pu, lui aussi, pronon- 
r la célèbre déclaration de l’un de ses 
imarades de l'atelier Cormon, qui 
était autre que Vincent van Gogh: 
Les gens sont la racine de tout ». 

L'intérêt pour l'individu étant ce qui 
mpte, on comprend que Lautrec ait 
‘cordé dans son œuvre une place pré- 
ndérante au portrait. A l’aide de docu- 
ents inédits, nous aimerions apporter 
ielques précisions sur les portraits que 
rrtiste exécuta entre 1885 et 1890, 
sayer de caractériser sa méthode de 
avail, et surtout, en comparant les 
aotographies des modèles qui posèrent 
ur lui avec les tableaux eux-mêmes, 


ÉLÈNE VARY 


à 1888, Lautrec peignit trois portraits 
après une ouvrière de Montmartre, 
élène Vary, qui gagnait sa vie en posant 
atelier Cormon. Par sa distinction, cette 
une femme contrastait avec la plupart 
is modèles du peintre du Moulin Rouge, 
c'est son profil racé que Lautrec a voulu 
uligner dans le tableau de la Kunsthalle 
Brême (75 x 58 cm), qui nous montre 
lène Vary assise dans un fauteuil d’osier 
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montrer que Toulouse-Lautrec a été 
animé par le souci de faire vrai et res- 
semblant tout en s'exprimant lui-même, 
ce qui prouve une fois de plus que 
l'artiste n’imite pas servilement la na- 
ture, mais seulement cette image qui 
vient d'elle et qu’il porte en lui. 
C’est à la demande de Lautrec que 
deux de ses amis, les peintres René 
Grenier et François Gauzi, avec lesquels 
il s'était lié d’amitié à l’atelier Cormon, 
prirent les photographies que nous 
reproduisons dans cet article. Ces photo- 
graphies remplissaient pour notre pein- 
tre des buts différents. Tantôt il les consi- 
dérait comme des souvenirs. Elles lui per- 
mettaient de garder une image précise de 
ses modèles, tels qu'il les avait vus en 
faisant leur portrait. Tantôt elles lui 
servaient de documents dans son travail 
même. En l’absence du modèle, elles 
étaient pour l'artiste comme une sorte 
d’aide-mémoire, elles lui rappelaient les 
moindres détails d’un visage aussi bien 
que la composition générale du tableau. 
La première observation qui s'impose, 
lorsqu'on compare les documents pho- 
tographiques avec les peintures, c’est 
que les portraits d'hommes et de jeunes 


de l'atelier de la rue Caulaincourt, les mains 
posées sur un journal, le visage tourné vers 
la droite. Lorsqu'il eut terminé ce portrait, 
Lautrec demanda à François Gauzi de 
photographier la jeune femme dans la 
même pose où il l’avait peinte. La confron- 
tation du tableau (page ci-contre) et de 
la photographie (ci-dessus) fait appa- 
raître le don prodigieux de Lautrec pour 
«attraper» la ressemblance de son modèle. 


femmes peints par Lautrec sont criants 
de ressemblance, et d’une ressemblance 
«en profondeur ». En effet, en représen- 
tant ses amis ou ses modèles préférés, 
l’artiste ne s’est pas contenté de nous 
retracer l’aspect extérieur de leur visage, 
il a voulu nous révéler le tréfonds de 
leur personnalité. Il suffit de mettre 
côte à côte une photographie de Carmen 
Gaudin et le tableau de la collection 
Barnes pour constater que le peintre 
n’a pas cherché à enjoliver son modèle; 
il a seulement voulu traduire son expres- 
sion. Déjà en octobre 1881, à l’âge de 
dix-sept ans, Lautrec écrivait à son 
ami Devisme, en lui envoyant vingt-trois 
dessins à la plume: « J’ai tâché de faire 
vrai et non pas idéal ». 

Cette passion de l'analyse, elle ne 
s’est peut-être jamais mieux manifestée 
que dans les nombreux portraits que 
Lautrec a peints entre 1885 et 1890. 
Ce sont tout d’abord des portraits 
d'amis, ceux de ses compagnons de 
l’atelier Cormon: les peintres Henri 
Rachou, Emile Bernard, René Grenier 
et surtout François Gauzi; ceux de leurs 
femmes ou de leurs sœurs: Lily Grenier, 
qui avait posé pour Degas avant son 
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mariage, Jeanne Wenz, dont Lautrec fit 
la connaissance un jour qu'il était venu 
voir son frère, jeune peintre de Reims, 
qu'il dessina plusieurs fois en costume 
d’artilleur; enfin et surtout, ce sont les 
portraits des modèles préférés de l’ar- 
tiste: Carmen Gaudin, Hélène Vary et 
Maria, «la terrible Maria », qui connaî- 
tra plus tard la célébrité sous le nom 
de Suzanne Valadon. 

Ces modèles, comment Lautrec les 
a-t-il vus? Parfois, il les peignait en 
buste, presque grandeur nature. Afin de 
donner plus de force au visage, il ne 
craignait pas de supprimer les mains 
et même tout le corps. Représentés de 
profil, le visage maigre et pâle de Fran- 
çois Gauzi et la figure énergique de 
Carmen Gaudin, avec sa chevelure 
rousse, se détachent sur un fond sévère. 

Le plus souvent, Lautrec peignait ses 
modèles en pied, plus petits que nature, 
et il s’appliquait à noter leur silhouette 
particulière dans une pose non conven- 
tionnelle. Devant nos yeux, leur per- 
sonnalité ressuscite. Nous voyons les 
traits de leur physionomie, leurs atti- 
tudes familières, nous devinons leurs 
tempéraments propres, et parfois même 
leur comportement moral. 

Dans tous ces portraits, on retrouve 
la même recherche de simplicité. Rien 
de superflu ne les encombre. C’est 
toujours le même fond d’atelier, les 
mêmes accessoires: une table de café 
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en zinc, un divan. bas, une échelle 
haute de trois mètres, un fauteuil de 
rotin, quelques toiles blanches montées 
sur châssis, des cadres et des études 
peintes, appuyées contre le mur. Et ces 
quelques meubles et ces pauvres objets 
ne servaient pas à Lautrec pour boucher 
les trous de ses tableaux, comme c’est 
si souvent le cas dans les œuvres des 
mauvais peintres, mais seulement à créer 
l'ambiance. 

Grâce au témoignage des amis de 
Lautrec, nous savons que leurs portraits 
demandèrent de nombreuses séances de 
travail. Maurice Joyant a raconté qu'il 
fut obligé de se rendre plus de 75 fois 
dans l’atelier de Lautrec jusqu’à ce que 
l'artiste soit satisfait de son portrait. 
Quant au tableau, représentant Fran- 
çois Gauzi en pied, il ne fut terminé 
qu'au bout d’un mois de travail. Ce 
n’est pas à dire que Lautrec peignait 
longtemps chaque jour, mais il exigeait 
de ses amis des séances de pose aussi 
courtes que fréquentes. Le modèle était 
pour lui une indication, dont il ne pou- 
vait se passer. Il en prenait, il en laissait. 
Ce n’était pas le but, mais seulement le 
moyen. 

Enfin, si Lautrec scrutait longuement 
le visage de chaque modèle, et s’il avait 
soin de le placer sous une lumière 
froide et idéale qui ne puisse pas altérer 
ses traits, c'était toujours afin de mettre 
en relief les lignes expressives d’une 


figure humaine et de lui arracher se 
secret. Or, et on ne saurait trop le so 
gner, c’est par la ligne, et par la lien 
seule, que Lautrec arrive à définir 
caractères dominants d’une physione 
mie. Lorsqu'on regarde attentiveme 


les portraits de La Buveuse d’absinthe 
de Jeanne Wenz, on s’aperçoit qu'ils © 

été dessinés plus que peints, et que 

forme a été obtenue par de petites tou 
ches croisées, par des sortes de hachur 

juxtaposées les unes à côté des autre 
En absorbant l'huile, le carton ou 

toile ont laissé la couleur telle que” 

pinceau la posa, sèche et nette comm! 
un coup de crayon. 

C’est grâce à cette technique — qu 
rappelle avec plus de décision la maniër 
de Vuillard — que Lautrec souligned 
angles et les saillies d’un visage. Quel 
ques traits spirituels et incisifs lui per 
mettent d'indiquer les paupières, de 
lèvres épaisses, qui se terminent € 
pointes ténues et piquantes, le lobe 
l’oreille, ou les sourcils. Ce faisan 
quelle allure ne donne-t-il pas à 
modèles. Il les doue de vie et les ren 
présents. 


Si vous voulez en savoir davantag 
: à 2. 
Le livre de Maurice Joyant : Henri 


Paris, 1927) reste l'ouvrage de référen 
indispensable. 


JZANNE VALADON 
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FRANÇOIS GAUZI 
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'ARMEN GAUDIN 


Carmen Gaudin ne posa pas seulement 
n«Blanchisseuse» pour Lautrec, elle lui 
ervit aussi de modèle pour un important 
1bleau (70x47 cm., ci-dessus), inspiré 
une chanson de Bruant: « Rosa-la-Rouge » 


Quand a passe, on dit: « V’la ia Rouge 


A Montrouge ». 
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MAGNELLI | 


par Guy Habasque 


Ci-dessus: « Les deux bouteilles ». 1914. 70 x 55 cm. A droite: « Rythmes ». 1914. 95 x 50 cm. 
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Lorsque l’on étudie la peinture dece 
siècle, on peut distinguer deux familles 
d'artistes plus ou moins: opposées. Les 
uns, volontairement ou non, s’identi 
fient à l'esprit de transformation conti 
nuelle de leur temps, en vivent pleine 
ment la fermentation intellectuelle et, 
pour cette raison, tentent un grand 
nombre d’expériences et mènent leurs 
investigations dans les directions les 
plus diverses. Les autres cherchent au 
contraire à dominer cette multiphicité, 
à créer un ordre, même limité, à appro: 
fondir certains problèmes précis plutôt 
qu’à formuler des hypothèses. Si Picasso 
incarne assez bien le premier type d’ars 
tiste, on pourrait dire que, de son côté, 
Magnelli est probablement le peintre de 
notre siècle dont la production offre la 
plus grande unité et la continuité la 
plus frappante. Cette unité et cette 
continuité exceptionnelles ne signifient 
pas pour autant du reste stagnation: 
Elles ne sont que l’aspect global d’une 


ivre qui, en réalité, lorsque l’on se 
nne la peine de la détailler, comprend, 
e aussi, son évolution avec ses tour- 
nts et ses périodes, et reflète un iti- 
raire spirituel qui, pour s’être entouré 
discrétion, n’en fut pas moins profon- 
ment aventureux. 
Alberto Magnelli naquit à Florence 
{er juillet 1888 d’une famille de souche 
seane, dans le noble décor de la piazza 
n Giovanni. La maison paternelle 
émolie quelques années plus tard) se 
Juvait adossée au célèbre Baptistère 
donnait directement sur le campanile 
Santa Maria del Fiore. Malgré ce 
isinage entre tous exaltant, le jeune 
berto ne semble pas avoir été attiré 
s l’abord par la carrière artistique. 
est tout à fait par hasard et à dix- 
uf ans seulement que se révéla sa 
cation. Il séjournait alors dans les 
Jennins où ses parents possédaient 
e petite maison et où il rencontrait 
| peintre manqué devenu antiquaire. 
. dernier, qui allait souvent peindre 
s paysages sur nature, lui proposa 
jour de l’accompagner pour jouir de 
promenade. Comme le jeune homme 
regardait exécuter consciencieuse- 
nt son tableau — un paysage terne 
sale, tristement académique — il lui 
nseilla, pour tromper le temps, de 
ofiter de son matériel et de l’imiter. 
résultat ahurit le brave homme. 
)Jù as-tu pris toutes ces couleurs? » 
xclama-t-11 en regardant la toile 
lemment bariolée. «Mais là, dans la 
îte», ne sut que répondre Magnelli, 
-même fort troublé. 
Après cet incident — c'était en 1907 — 
parents d’Alberto lui annoncèrent 
ir intention de le faire entrer dans une 
ole d'art à Florence, mais, celui-ci, 
nscient de ce qui lui manquait le plus, 
ulut d’abord apprendre exclusive- 
nt à dessiner. S1 le petit paysage 
esque fauve de ses premiers débuts, 
ysage que l'artiste conserve encore 
usement, révélait un sens aigu de la 
uleur, il dénonçait aussi effectivement 
e absence presque totale de dessin. 
agnelli décida donc sagement de 
aire ses gammes » et s’astreignit pen- 
nt deux ans et demi à dessiner tout 
qu'il voyait. En même temps, il 
mit à visiter systématiquement les 
isées et les églises de Florence, admi- 
nt l'unité des fresques de Giotto, 
cello, Masaccio ou Andrea del Cas- 
uno. Sans ressentir la moindre envie 
les copier, il réfléchissait longuement 
la manière dont ces artistes étaient 
rivés à de telles réussites, se passion- 
it pour la composition et en particu- 
r pour le jeu « des vides et des pleins », 
point qu’il passa plusieurs semaines 
Arezzo pour étudier les fresques de 
ero à San Francesco. 
Magnelli — ce trait de caractère lui 
; d’ailleurs resté — n’aimait guère 
_ discussions sur l’art. Aussi demeu- 
t-il volontairement indépendant, voi- 


« Pierres N° 1 ». Goudron. 1933. 125 x 86 cm. 


re isolé. Il fréquentait néanmoins les 
quelques intellectuels groupés autour de 
Prezzolini, le directeur de La Voce, parmi 
lesquels Giovanni Papini, Palazzeschi 
et Ardengo Soflici, seules personnes 
avec qui il pouvait avoir alors un 
contact esthétique intéressant. En jan- 
vier 1913, la création de Lacerba, organe 
beaucoup plus avancé et courageux 
que La Voce, ranima heureusement la 
vie artistique de Florence et, grâce à ses 
relations étroites avec le groupe futu- 
riste milanais, permit à Magnell de 
faire la connaissance de tous les peintres 
italiens réellement créateurs. Il se lia 
en particulier avec Boccioni, Carrà et 
leur ami Marinetti. Formant une petite 


bande très unie, ils prenaient souvent 
leurs repas ensemble et se retrouvaient 
aussi au café et au théâtre. Magnelli 
pourtant ne se laissa pas toucher par la 
grâce futuriste et refusa toujours d’ex- 
poser avec le groupe. 

En 1914, tous se retrouvent à Paris 
où Magnellhi, qui connaissait déjà un 
peu la ville pour y avoir fait plusieurs 
courts voyages, arrive en février. Il fré- 
quente aussitôt le milieu cubiste et se 
lie d’amitié avec Apollinaire, Max Jacob, 
Picasso, Léger, Archipenko, Chirico, 
etc. Il se rend souvent à la galerie 
Kahnweïler et y choisit quelques œu- 
vres cubistes pour un de ses oncles. 
Celui-ci, en effet, malgré de faibles 
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moyens, s'était constitué une petite 
collection qui s’augmenta alors de deux 
collages de Picasso, un de Braque et 
deux toiles de Gris. Magnelli se plaît 
tellement à Paris qu'il envisage de s’y 
installer complètement. Apollinaire, tou- 
jours serviable, lui trouve bientôt un 
magnifique atelier rue Boulard, dans 
lequel le peintre compte emménager 
au mois d'octobre suivant. En atten- 
dant, il repart en juin pour passer ses 
vacances à Florence où, la guerre écla- 
tant un mois plus tard, il restera finale- 
ment durant de longues années. 

La personnalité artistique de Magnelli 
ne s’est pas encore définitivement déga- 
gée à cette époque, mais elle s’est déjà 
suffisamment aflirmée pour que nous 
puissions distinguer dans ses œuvres 
de 1913 et 1914 quelques-uns des carac- 
tères durables de son art, en particulier 
la primauté accordée à l'architecture 
du tableau et la volonté de ne sacrifier 
aucun des éléments formels, fût-1l en 
apparence une simple partie du fond. 
Que ce soient des natures mortes ou des 
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« Peinture 002». 1915. 125 x 100 cm. 


« Explosion lyrique N° 14. L'Homme ivre ». 
110 x 135 cm. 


compositions à sujet, ses toiles sacrifient 
délibérément les thèmes figuratifs aux 
seules valeurs plastiques. La réalité 
visuelle n’y est déjà plus qu’un prétexte. 
La construction, au contraire, est sou- 
lignée par un cerne linéaire net et précis 
qui s’interrompt parfois pour emboîter 
les formes les unes dans les autres, mais 
sépare presque toujours les plages colo- 
rées. Celles-ci, de leur côté, sont volon- 
tairement égales et lisses afin d'éviter 
tout clair-obscur qui risquerait de creu- 
ser le tableau cependant que les cou- 
leurs, généralement très saturées ou 
acides, sont opposées en contrastes 
violents et volontiers stridents. «Mon 
but — explique en effet Magnelli — 
était d'étudier ainsi la quantité des 
couleurs ». 

Parallèlement à son activité picturale, 
il exécute également, au cours de l’année 
1914, une série de sept ou huit sculptur 
res dont la plupart ont malheureuse 
ment été détruites par la suite. Des 
deux seules qui nous restent, l’une, 
intitulée Rythmes, est presque abstraite; 
l’autre, une nature morte, mêle des 
éléments formels purs à des objets 
réels, en l'occurrence une écuelle “et 
une bouteille. Malgré la présence de 
cette dernière qui fait évoquer une 
sculpture célèbre de Boccioni, il n'ya 
dans ces œuvres aucune influence futur 
riste. La technique employée et en par 
ticulier la manière dont une baguette 
de cuivre courbée crée dans Rythmes 
un plan immatériel rappelleraient plutôt 
les recherches entreprises un ou deux 
ans auparavant par Archipenko. Le don 
d'invention que révèlent ces essais 
fait en tout cas regretter que Magnell 
n'ait pas persévéré dans ce domaine 

Malgré l'isolement dont il souffre de 
nouveau et le déroulement tragique 
des événements qui précipitent bientôt 
l'Italie dans la guerre, l'hiver 1914-1915 
est pour lui une des périodes les plus 
fécondes de sa carrière et marque ur 


Ci-dessus, « Point d’hostilité N° 1 ». 1955. 130 x 162 cm. Coll. P. Dotremont, Bruxelles. Ci-dessous, à gauche, « Face au large 
N° 1». 1955. 81 x 100 cm. Ci-dessous, à droite, « Formes rebondissantes ». 1937. 100 x 125 cm. 


« Collage ». 1955. Collection F. Graindorge, Liège. 


des tournants les plus importants de 
sa vie. C’est à cette époque, en effet, 
que, délaissant tout rappel de la réalité 
visuelle, il peint ses premières toiles 
résolument non figuratives. Le passage 
d’une vision à l’autre ne fut du reste 
pas, comme pour Kandinsky par exem- 
ple, le fruit d’une soudaine illumination, 
mais le résultat logique d’abstractions 
successives, d’un dépouillement progres- 
sif des formes naturelles. Sans vouloir 
dangereusement anticiper, il faut remar- 
quer, en effet, que les œuvres de l'hiver 
précédent étaient déjà non figuratives 
d'esprit. puisque une assiette ou un plat 
y étaient avant tout des cercles, qu’un 


bras n’avait de valeur que par la ligne 
qu’il décrivait, un visage par son ovale. 
Tout en restant figuratives d’aspect, elles 
annonçaient donc très nettement celles 
de 1915. « J’en enlevai, explique à ce 
sujet Magnelli, j'en enlevai toujours. 
Tant et si bien que, n’aimant pas 
déformer, j'ai fini par prendre le parti 
d'inventer. » 

Du point de vue technique, cette 
nouvelle manière se distingue en outre 
par l'apparition d’un répertoire formel 
plus varié. Au jeu un peu sec des angles 
droits et des cercles viennent s’ajouter 
des angles aigus, des oppositions d’arcs 
brisés et de courbes plus souples. Si les 
cernes noirs subsistent encore par en- 
droits, ils ne délimitent plus les surfaces 
avec autant de sévérité. Les couleurs, 
toujours vives et contrastées, sont en- 
core étendues en aplats, maïs il leur 
arrive de se dégrader avant de rencon- 
trer une autre plage colorée. L’ensemble 
est à la fois sobre et riche, discrètement 
lyrique. 

Par la suite, sans abandonner réelle- 
ment le principe de la non-figuration, 
Magnelli se plaît à introduire dans 
certains de ses tableaux de 1916 ou 1917 
des éléments visuels transposés ou 


«Tache lumineuse ». 1958. 175 x 200 cm. 


« Mesures chaudes ». 1956. 162 x1 
Appartient à l’artiste. 


(selon la terminologie actuelle) «semi 
figuratifs ». Non dans un esprit de con 
promis d’ailleurs, mais pour juger d 
résultat de cette combinaison et 
évaluer les possibilités plastiques. 
éléments sont alors traités d’une manië 
purement géométrique et intégrés à 
éléments abstraits afin que les forr 
des uns se prolongent et se confondent 
avec celles des autres dans une compo 
sition unique. 3 

Chassée par l’atmosphère de déter 
et de plaisir qui succéda dans le mon 
entier à l’austérité des années de guë 
la rigueur de cette période s’effa 
brusquement en 1918 pour faire pl 
à ce que Magnelli a lui-même fort bie 
appelé des ÆExplosions lyriques. 
dépit de leur point de départ à nouve 
figuratif, ce sont en effet avant tout 
véritables symphonies de couleurs d'u 
totale liberté d’invention et de sty 
On y sent que l’artiste, en les exécutant, 
a intensément ressenti cette extraordi 
naire « joie de vivre » qui devait inspirer, 
douze ans plus tard, son ami Delaun 
et qui pousse parfois le peintre à s'en 
vrer de couleur et de lumière. Il 
dans cette série des Explosions lyriqu 
une sorte de fureur dionysiaqueQ 
pulvérise littéralement le schéma linéaire 
des tableaux précédents, fait éclater 
formes et les entraîne dans un tourbi 


« Collage ». 1955. 


chromatique d’un lyrisme exacerb 
Cette impétuosité, ce besoin d’effusio 
sont d'autant plus remarquables qu'ils 
ne se retrouveront plus dans la suite de 
la production de Magnelli. (Suite p.689 
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Echos et projets 


Le Stedelijk Museum d'Amsterdam va 
prochainement célébrer son 65° aänniver- 
saire. À cette occasion, quelques-uns des 
artistes ayant exposé dans le Musée depuis 
quelques années, personnellement, ou en 
groupes, ont décidé de rendre hommage 
à son directeur, M.W, Sandberg, en com- 
posant un recueil de dessins, d'estampes et 
d'œuvres originales. Ils ont sollicité la colla- 
boration de l'ensemble des peintres et des 
sculpteurs (et ils sont légion.) auxquels 
M. W: Sandberg à ouvert les portes du 
Musée. 

Une exposition consacrée au mouvement 
«de Stijl » sera présentée au mois de novem- 
bre prochain à la Galerie d'Art Moderne de 
Rome. C'est M.W. Sandberg qui en est 
l'organisateur. À la même date, le Stedelijk 
Museum abritera à Amsterdam l'importante 
exposition « De la Nature à l'Art », organisée 
cet été à Venise, au Palazzo Grassi, par le 
Centre International des Arts et du Costume. 
On se rappelle que cette exposition groupait 
des œuvres de Germaine Richier, Etienne 
Martin, Dubuffet, Fontana, Pinot-Gallizio, 
Henry Heerup et Teshigahara. 


Le Metropolitan Museum de New York 


annonce pour la saison prochaine (1960-1961) : 


une série d'importantes expositions, parmi 
lesquelles : Les Arts au Danémark, des 
Vikings aux temps modernes ; les trésors 
d'art de Thaïlande, les dessins italiens et 
l'art français du XVII° siècle. 


La sculpture monumentale de Naum 
Gabo qui s'élève à l'angle du magasin 
« De Bijenkorf » construit par Marcel Breuer 
à Amsterdam n'est pas au bout de ses 
mésaventures. D'abord la proie des oiseaux 
marins, elle fut ensuite celle des flammes 
et des échafaudages la dissimulent encore 
aux regards. Le sulfure contenu dans le 
guano de milliers d'oiseaux qui avaient élu 
domicile dans le monument avait si pro- 
fondément attaqué la surface du réseau 
métallique qu'il fallut songer à le restaurer. 
On couvrit alors la sculpture de bâches 
qu'une étincelle malencontreuse enflamma, 
détruisant ainsi la structure interne de l'œu- 
vre. Des équipes d'ouvriers travaillent acti- 
vement à sa remise en état. La municipalité 
d'Amsterdam s'attache à trouver le moyen 
de protéger la'sculpture. Un système mu 
par un mécanisme d'horlogerie et imitant le 
bruit des mâchoires d'un chat broyant une 
tête d'oiseau n'avait pas eu d'effet. 
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Actuellement a lieu au Palazzo de l'Archi- 
ginnasio à Bologne la 4° exposition Biennale 
d'art antique consacrée à la civilisation 
étrusque de la vallée du Pê. Les organisa- 
teurs de cette manifestation ont tenu à déve- 
lopper à cette occasion un panorama com- 
plet des découvertes faites récemment dans 
la ville de Spina. Des céramiques grecques 
d'une extraordinaire beauté artistique, des 
meubles et des objets des Etrusques, habi- 
tants de Spina et de la vallée du P6, témoi- 
gnent de la grandeur de la civilisation qui 
fleurit en Italie du VII au IV siècles avant 
Jésus-Christ. 


Après avoir abrité pendant trois mois et 
demi la remarquable exposition Holbein (voir 
L'Œil n° 65) qui a attiré des visiteurs du 
monde entier, le Kunstmuseum de Bâle 
veut, pour un temps, être exclusivement 
Musée. Son directeur, le D' Georg Schmidt, 
avoue sa satisfaction de n'avoir «aucun plan 
d'exposition » et de pouvoir se consacrer à la 
présentation des collections qui font du 
musée de Bâle un des plus intéressants 
d'Europe. 


Les dossiers du Collège de Pataphysique 
consacrent entièrement leur double numéro 
10-11 à Jean Dubuffet et à son Cosmorama. 
C'est un ouvrage de 188 pages (in-octavo 
raisin), avec plus de 240 reproductions de 
tableaux, dessins, documents, dont un grand 
nombre en pleine page, des dessins et let- 
trines inédits, et une grande quadrichromie 
de «la Vache au Pré noir ». « Une présen- 
tation entièrement nouvelle de l'œuvre de 
Dubuffet » est assurée par une série d'étu- 
des de G. Limbour, Henri Bouché, V. Tar- 
tuga, etc. qui permettent au lecteur de 
« découvrir, ou redécouvrir, comme dans une 
encyclopédie d'un nouveau genre, toutes les 
dimensions inattendues du Cosmorama 
pataphysique ». Deux grands textes inédits 
de Jean Dubuffet, une vaste chronologie 
pathologique (texte des critiques d'art) 
sur Dubuffet, et une bibliographie des écrits 
de Dubuffet complètent cet ouvrage. 


À partir du 15 octobre, le Walker Art 
Center (Minneapolis) présente une exposi- 
tion intitulée «Le dessin japonais d'aujour- 
d'hui ». Elle comportera quatre cents objets: 
textile, céramique, porcelaine, laque, pa- 
pier, bambou, métal, etc., exécutés par des 
artisans où des manufactures, dont l'en- 
semble présentera un reflet du dessin 


L'exposition circulera ensuite dans divers 


industriel dans le Japon d'aujourd'hui 
musées américains. 


Le 25 mars prochain s'ouvrira au Musée 
des Beaux-Arts de Gand une exposition: 
consacrée au Béguinage. Organisée à 
l'occasion du dixième anniversaire dela 
fondation des Amis du vieux Béguinage de 
Gand, elle sera composée de tableaux 
représentant les béguinages et les béquines, 
de pièces de mobilier provenant de ces 
institutions, de sculptures et d'orfèvrerie. 
Elle concernera tous les béguinages, belges 
et même étrangers — bien que la plupant 
aient été fondés en Belgique, principalement 
en Flandre, où il en subsiste encore plusieurs: 
Gand en possède deux, et un troisième 


_ désaffecté,. 


Quarante ans après, le peintre Severini, 
vient de passer une année presque entière 
à refaire l'une de ses toiles les plus im por- 
tantes. || s'agit de « Pam Pam au Monico 
(8x4 m.), œuvre qui datait des années. 
1909-1912, avait été exposée à Londres puis. 
achetée par un collectionneur allemands 
Elle avait disparu au temps des nazis, @k 
comme toutes les recherches entreprises. 
pour la retrouver avaient été vaines, “on 
suppose qu'elle a été brûlée comme «œæ ’ 


: vre dégénérée ». Grâce à des photographi es 


et des reproductions en couleurs, parues. 


- autrefois dans diverses revues, Severink 


a pu la reconstituer avec le maximum de 
fidélité. Elle figurera dans la grande exposis. 
tion rétrospective qui sera consacrée au 
peintre, à Rome, le printemps prochain: À 


A l'occasion du Congrès de la Fondationh 
européenne de la culture, qui se tiendn 
cette année à Copenhague, S.AR. le ot 
Bernhard des Pays-Bas remettra, le 22 octos. 
bre prochain, le Prix Erasme 1960 aux peinn 
tres Marc Chagall et Oskar Kokoschkä: 
Conformément aux statuts de la Fondatiom 
les deux lauréats consacreront une partie 
du prix, qui est de 100 000 florins, à une 
œuvre destinée à encourager l'unité spinis 
tuelle et culturelle de l'Europe. Les lauréats, 
du Prix Erasme 1959 étaient Robert Schus 
mann et Karl Jaspers. 


Une importante réunion des technicien! 
britanniques de l'organisation CLASP (Cof 
sortium of local Authorities Special Pr 


amme), appartenant à diverses provinces 
: [a Grande-Bretagne, s'est récemment 
nue à la Triennale de Milan. Le thème de 
réunion était l'examen d'un projet pour la 
nstruction d'écoles sur le territoire de 
- République fédérale allemande, selon le 
héma CLASP qui a déjà eu une large 
ffusion en Angleterre (avec des structures 
acier préfabriquées): l'école anglaise ex- 
bsée à la Triennale, qui sera donnée à la 
ommune de Milan à l'issue de l'exposition, 
stune école construite selon ces schémas 
LFASP. Le projet a été approuvé à l'unani- 
lité et tous les accords passés entre les 
utorités anglaises du CLASP: et les autori- 
>5s allemandes ont été ratifiés. Il se formera 
ne société affiliée à la CLASP qui exercera 
on activité sur le territoire allemand pendant 
1 période de quinze ans. 


Une grande exposition surréaliste in- 
rnationale, groupant environ 65 peintres 
Lscupteurs et couvrant une période qui 
étend de 1913 à nos jours, s'ouvrira au 
aois de novembre prochain — sous le titre 
Le Tournoi des Enchanteurs» =— à la 
 d'Arcy Galleries », à New York. Elle est 
rganisée par André Breton et Marcel Du- 
hamp, et circulera ensuite dans plusieurs 
Ausées américains. 


L'Unesco prépare un volume consacré 
ux fresques et aux peintures murales 
olonaises de la fin du XII° au début du 
VIIS siècle. Une équipe de spécialistes de 
Unesco est attendue en Pologne: elle 
fendra des photographies dans les églises 
le Cracovie, Lublin, Sandomierz, Gniezno, 
te.) avec la collaboration de l'Institut d'art 
e Varsovie, 


Le gouvernement néerlandais à pris 
écemment une intéressante initiative. || a 
écidé de subventionner pendant un an, 
concurrence d’un montant de 65 000 flo- 
ins, les achats de peintures, de dessins et 
e sculptures effectués par des particuliers 
ans les expositions publiques d'œuvres 
lart, L'acheteur privé bénéficiant de cette 
ubvention s'engage à ne pas revendre son 
cquisition avant une période de cinq ans 
évolus: la subvention ne jouera qu'en 
aveur des œuvres de moins de 1250 florins, 
fin d'éviter la spéculation. Elle sera de 
0% pour les œuvres de moins de 200 flo- 
ns; de 50 % pour celles qui ne dépassent 
as 400 florins, et de 250 florins pour celles 
ont le prix dépasse 800 florins. Seules 
eront prises en considération les exposi- 
ons auxquelles participeront dix artistes 
vec un total de quarante œuvres, 


Le peintre allemand Hein Mack organise 
es jardins artificiels avec la collaboration 
e plusieurs artistes: fontaines de lumière 
leue de Yves Klein, arbres de lumière de 
lack, parois d'eau, structures de plexiglas 
e Kricke, plages de sable ondulé, qui 
ougent continuellement sous l'effet d'un 


vent artificiel, de Piero Manzoni, lacs de gaz 
colorés, mus par les spectateurs eux-mêmes, 
créés par Mountain. 


Un groupe de jeunes hommes appartenant 
à la revue « Quarta generazione » (Venise) 
a entrepris Une campagne en faveur de la 
restauration de la maison du critique Ugo 
Foscolo, située Campo delle Gatte (quartier 
Castello). Ugo Foscolo est «le premier parmi 
les critiques italiens à avoir considéré un 
ouvrage d'art comme un phénomène psy- 
chologique ». Sa maison, toute proche de 
l'église de San Francesco della Vigna, l'un 
des chefs-d'œuvre de l'architecture sacrée 
de Palladio, souffre d'un état d'abandon 
alarmant. Ses jeunes défenseurs proposent 
d'en faire «le premier centre italien de 
Critique psychologique ». 


La campagne de sauvetage des monu- 
ments anciens de la Nubie menacés par 
les grands travaux du barrage d’Assouan 
commence à porter ses fruits. Grâce en par- 
tie au cri d'alarme jeté dans le monde par 
l'Unesco, d'innombrables missions inter- 
nationales ont. commencé leurs travaux 
dans la large zone qui s'étend de Philae 
à Abou Simbel, c'est-à-dire du nord au sud 
de la région menacée. Depuis quelques 
semaines, les temples millénaires sont 
démontés pour être transportés loin des 
eaux menaçantes, tandis que se poursuit 
simultanément un énorme travail de fouilles, 
de relevés photogrammétriques, des travaux 
épigraphiques, etc. 


L'exposition Antiproces, organisée par 
Alain Jouffroy et J.J. Lebel (pour le droit 
de l'artiste à disposer de lui-même), qui 
groupait l'été dernier dans une galerie 
parisienne les œuvres d'artistes — peintres 
et sculpteurs — de seize pays différents 
— parmi lesquels Matta, Lam, Victor Brau- 
mer — a passé le mois de juin et une partie 
de juillet dans la Galerie || Canale, à Venise. 
Elle sera présentée en octobre prochain 
à Milan, par la Galerie Il Naviglio. En même 
temps, se déroulera une série de manifes- 
tations, lectures de poèmes (Octavio Paz, 
André Pieyre de Mandiargues, Alain Jouf- 
froy, etc), musique et jazz, conférences 
contradictoires, théâtre. 


«La critique, les artistes et le public», 
tel est le thème d'une série de conférences 
qui auront lieu tous les mercredis du mois 
d'octobre au 18 janvier au Walker Art Center 
(Université de Minnesota). Les conféren- 
ciers seront Alfred Kazin, Alfred Franken- 
stein, Hilton Kramer, Eric Barnouw, Gilbert 
Saldes.. 


À la requête du gouvernement tunisien, 
l'Unesco vient de confier à l'architecte 
Bernard Zehrfuss (auteur avec Pier Luigi 
Nervi (Italie) et Marcel Breuer (Etats-Unis) 
du siège de l'Unesco à Paris, la préparation 
d'un projet d'ensemble pour la construction 
d'une nouvelle université à Tunis. 


MAGNELLI 


Suite de la page 60 


Pareille période d’exaltation fut du 
reste bientôt suivie d’une profonde 
crise spirituelle qui le ramena pour 
plusieurs années à la figuration et à un 
véritable ascétisme chromatique. Il ne 
s’agit pas au demeurant d’un cas isolé. 
Un peu partout, les années vingt mar- 
quèrent une sorte d’attente, sinon de re- 
cul. Magnelli tenta, comme tant d’autres, 
de ressaisir le réel, le réel visible et ba- 
nal, pour voir si, après l’avoir renié, l’on 
pouvait encore en tirer malgré tout un 
langage pictur al valable. 

De 1922 à 1928, 1l peignit ainsi toute 
une série de paysages imaginaires, pres- 
que monochromes et très strictement 
construits. Bateaux, ports, montagnes 
volontairement schématisés, parfois aus- 
si des groupes d'hommes ou de femmes, 
ou des scènes de café se prêtaient à des 
compositions étranges, baignées d’une 
lumière cristalline et un peu blafarde, 
dont le caractère insolitement statique 
et monumental (comme si le temps 
s’était trouvé brusquement arrêté) n’é- 
tait pas sans rappeler la « peinture méta- 
physique ». Des périodes précédentes, ces 
œuvres gardaient une construction vo-. 
lontairement abstraite et architecturale 
qui mérite de les sauver de l’oubli, mais 
il est évident qu’en dépit de toutes les 
qualités qu'on y peut trouver, un tel 
mode d'expression ne pouvait satisfaire 
longtemps le caractère exigeant de 
Magnelli. Finalement, il décida de cesser 
provisoirement de peindre pour pouvoir 
mieux réfléchir. Hormis quelques ba- 
teaux imaginaires exécutés vers 1930, 1l 
resta ainsi deux ans sans travailler. 
Puis, un jour de l’été 1931, alors qu'il 
se promenait au milieu de dépôts de 
marbre des environs de Carrare, il fut 
soudainement frappé par l’âpre beauté 
et la véritable personnalité des blocs 
de marbre bruts qui gisaient là. « Comme 
si chaque morceau possédait autant de 
vie qu’une partie de la figure humaine, 
dit-il, mais avec cette différence que 
leur contour n'avait rien de figuratif. » 
Cet incident produisit un choc bienfai- 
sant sur sa sensibilité en lui redonnant 
le goût des formes abstraites. 

Revenu se fixer à Paris en octobre de 
la même année, il se mit alors à peindre 
durant trois ans environ d’innombra- 
bles rochers imaginaires, volumes robus- 
tes et déchiquetés que modèle un puis- 
sant clair-obseur et qui, malgré leur 
pesanteur, semblent flotter dans un 
espace idéalement vide. [Installé d’abord 
dans une simple chambre d'hôtel du 
boulevard Saint-Germain, 1l commença 
par de petites gouaches, puis, ayant 
trouvé un local plus spacieux rue Cassini, 
à côté de l'Observatoire, c’est là qu il 
exécuta la plupart de ces extraordinaires 
Pierres, d’abord vaguement réalistes 

(Suite en page 64.) 
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(bien qu'entièrement inventées), puis 
de moins en moins figuratives au point 
de n'être finalement plus qu’une archi- 
tecture totalement abstraite de formes 
plastiques pures. 

Ramené ainsi à la non-figuration par 
le chemin, déjà emprunté vingt ans 
auparavant, d’un progressif dépouille- 
ment, il s’y fixa bientôt définitivement 
et ne recourut plus jamais à la moindre 
allusion à la réalité visuelle, même la 
plus transposée. Travaillant avec un 
acharnement nouveau, il se débarrassa 
en effet, au cours des années 1935 et 
1936, de tout ressouvenir des formes 
naturelles, puis des effets de perspective 
hérités des Pierres pour arriver en 1937 
à une écriture qui combine les éléments 
linéaires et les surfaces colorées sans 
creuser la toile et sans autre souci que 
de déterminer une architecture uni- 
taire au sein de laquelle chaque partie, 
tout en gardant sa signification propre, 
entretient des rapports étroits avec 
chaque autre. Cette période a donné 
naissance à des œuvres dont l’extrême 
rigueur plastique est toujours tempérée 
par une rare qualité d'invention et au 
premier rang desquelles il faut citer 
les belles Formes rebondissantes de 
1937 et le célèbre Aquarium Océanique 
du Musée d'Art Moderne de Paris. 

C’est vers la même époque que 
Magnelli entreprend ses premiers mon- 
tages et collages, technique qu'il n’a 
cessé, depuis, de perfectionner et à 
laquelle nous devons quelques-unes de 
ses meilleures réalisations. Exécutés 
alors le plus souvent sur des plaques 
de fer ou de zinc, ils font appel aux 
matières les plus diverses, du carton mar- 
bré ou ondulé à la tapisserie, la toile 
émeri, le papier goudronné et même à des 
baguettes de bois léger. Ces collages, 
il faut le souligner, ne doivent rien ni 
au cubisme ni à Dada, les matières 
employées n'ayant Jamais de significa- 
tion réaliste et leur aspect insolite se 
dissipant complètement tant elles se 
trouvent intimement intégrées à la 
composition. 

Installé depuis octobre 1934 dans un 
petit appartement de la Villa Seurat, 
qu'il ne quittera qu’en 1959, Magnelli 
s'était depuis lors entièrement consacré 
à son travail. Surpris en Savoie par la 
guerre, les événements vinrent sérieu- 
sement troubler sa production. Attiré 
par Frédo Sidès, organisateur du pre- 
mier Salon des Réalités Nouvelles, 
auquel il avait participé peu avant, 1l 
s’installe bientôt avec sa femme à Grasse 
où ils voisinent avec les Delaunay, qui 
passent l'hiver à Mougins, où viennent 
les retrouver Jean et Sophie Arp. Ma- 
gnelli y exécute quelques tableaux, des 
collages sur ardoises et, la toile venant à 
manquer, de nombreuses gouaches dans 
un style très proche de celui d’avant. 
En 1943, inquiété par la Gestapo, il 
retourne à Paris où 1l lui est plus facile 
de se cacher, mais où il doit attendre la 
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Libération pour reprendre son travail. 

C’est alors que la jeune génération, 
redécouvrant brusquement l’art abs- 
trait, soigneusement passé sous silence 
pendant la guerre, fit de Magnelhi, à son 
corps défendant du reste, une sorte de 
maître à penser de la peinture contem- 
poraine, s'inspirant de son œuvre et 
venant solliciter ses conseils. On sait 
à quel point cette vénération s’est 
atténuée depuis quelques années, par- 
fois même transformée en suspicion. 
C’est qu’elle reposait au fond sur un 
malentendu. Attirés par l’abstraction, 
mais incapables de comprendre que 
l'avant-garde ne se trouve jamais dans 
la redite des découvertes des aînés, 
trompés en outre par une critique ignare 
ou faussement révolutionnaire qui leur 
enseignait volontiers que la non-figura- 
tion suffit, à elle seule, à assurer la valeur 
d’une œuvre, trop de jeunes artistes se 
mirent à imiter, plus ou moins servile- 
ment selon leur tempérament, le style 
de Magnelli, ce qui n’empêcha point la 
plupart naturellement de se ruer un peu 
plus tard sur l’abstraction lyrique lors- 
que celle-ci sembla plus révolutionnaire 
à leurs yeux. Cet épisode de l’histoire 
du goût n'aurait pas eu de conséquence 
bien fâcheuse si cet engouement passa- 
ger n'avait, provisoirement du moins, 
faussé le message contenu dans l’œuvre 
de Magnelli. N’y voit-on pas couram- 
ment, aujourd’hui, une sorte de « géo- 
métrisme » pictural qui n’a jamais existé 
ailleurs que chez ses suiveurs? Il faut 
donc le dire, et nettement: il n’y a 
jamais eu, il n’y a aucun «géomé- 
trisme » dans les tableaux de Magnelli. 

Que l’on y discerne des figures géo- 
métriques ne signifie, en effet, stricte- 
ment rien, à moins que lon soit résolu 
à confondre construction et géométrie. 
Il y aurait «géométrisme», certes, si 
l'assemblage de formes géométriques se 
révélait être une fin en soi. Il n’en est 
heureusement rien et, s’il fallait à tout 
prix trouver une formule pour caracté- 
riser cette sorte de peinture, je préfére- 
rais personnellement celle de « composi- 
tion pure» qui me paraît seule rendre 
à peu près compte du but recherché 
par l’artiste et de sa méthode de travail. 

Bien que l’on puisse y discerner des 
transformations de détail et l’existence 
de nouvelles «séries » au cours desquel- 
les certaines combinaisons formelles, 
certains thèmes plastiques se retrouvent 
plus fréquemment toute la production 
de Magnelli depuis 1944-1945 relève de 
la même esthétique, voire de la même 
technique. Celui-ci ne s’en cache pas. 
«Il n’y a pas de bouleversement dans 
mon œuvre, me disait-il un jour. Je 
suis comme l’alpiniste accroché à son 
rocher. » Ce rocher, c’est la composition 
pure, c’est-à-dire la mise en place 
architecturale d’éléments fournis par 
l'imagination créatrice de l'artiste. Il 
ne faudrait surtout pas croire que la 


méthode consiste à juxtaposer un cer- 
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tain nombre de formes po 
à une combinaison plus ou moins & 
ble. Seuls, ses suiveurs se sont am 
à ce nouveau Jeu de construction pat 
adultes. Chez Magnelli, au contraire 
y à au premier stade vision intui 
d’un certain thème plastique qui s 
pose spontanément à lui. Ce n’est qui 
second stade que commence le trava 
de différenciation et d’agencement pla 
tique des diverses parties entre el 
mais celui-ci reste toujours subordon 
à la vision initiale a priori, qui est. 
quelque sorte la raison d’être du tabl 
Ce travail débute généralement 
l'exécution d’un nombre considérable 
dessins dans lesquels le peintre épuisé 
les possibilités de composition du thème 
suggéré; il se poursuit par l’étude at 
tive de leur valeur plastique pour abou 
enfin à la mise en place raisonnée 
chaque partie au sein du tout. En eff 
aucune des parties n’est étudiée sé 
rément pour elle-même, mais toujo 
en fonction d’une vision unitaire. C 
que forme, chaque couleur partie 
étroitement à l’architecture de l’ense 
ble, au point qu’il devient pratiqueme 
impossible de la dissocier des autres sa 
compromettre l'existence même du 
bleau. En ce sens, on peut dire que lo 
qu'une œuvre de Magnelli est achev 
il n'est plus possible d'y rien ajou 
ni d’y rien retrancher. 
Une telle précision n'exclut pas 
faut-il le préciser, l’expression d° 
poésie sensible et souvent raffinée. 
dernières toiles, en particulier, tou 
baignées d’une lumière délicate et 
brante, prouvent que la rigueur de 
construction peut parfaitement s'allie 
à une grande richesse d'invention et 
lyrisme le plus convaincant. Que l’ord 
et la mesure semblent aujourd’hui déme 
dés ne saurait empêcher Magnelli 
poursuivre son œuvre. Spectateur dès s: 
jeunesse de la naissance d’innombrable 
mouvements picturaux, 1l n’a jamais res 
senti le besoin de mettre son esthétique 
au goût du Jour. 
Que le stade de la composition pure 
soit dépassé pour la génération actue 
comme sont dépassés le cubisme, 
néo-plasticisme, le surréalisme ou même 
l’action-painting, cela ne fait aucun 
doute et Magnelli est le premier à com 
seiller aux jeunes qui viennent lui ren: 
dre visite de trouver autre chose que 
ce qu’il a réalisé lui-même. Il n’en reste 
pas moins qu'il aura non seulement 
incarné un moment du goût esthétique 
de ce siècle, mais que son œuvre cons 
titue à elle seule un des maillons de 
l’évolution de l’art contemporain. 


Si vous voulez en savoir davantage 


Deux livres ont été consacrés à Magnelle 
Le premier, préfacé par Jean Arp, a été édi 
par René Drouin; le second, qui compre 
un important texte de François Le Lionnaiïs 
vient d'être publié par la Galerie de France 


Suite de la page 27 


L_ À la fois naïve et raffinée, médiévale et moderne, nourrie 
emprunts et originale, la gravure de Duvet, par cet ensem- 
Wle complexe et fascinant de paradoxes, séduit particulière- 
ment le public d’aujourd’hui. 

“ «Les noirs intenses de cette troisième gravure et son éton- 
fnante plasticité constituent une évolution par rapport aux 
deux gravures précédentes de la série et annoncent déjà 
style de l'artiste dans les années à venir; peut-être se 
trouvait-il alors en contact moins étroit avec l’art officiel 
de Fontainebleau et donc plus libre de faire appel à une 
inspiration plus personnelle. Dans les trois dernières gravures 
cest un changement radical que l’on observe, le passage 
ide la flatteuse reproduction de la vie de cour au drame 
religieux passionné. Ceci tendrait à faire croire que Duvet 
abandonna la série à mi-chemin et la reprit quelques années 
‘plus tard. 

n Son œuvre capitale, publiée à Lyon en 1561 sous le titre 
de L’ Apocalypse figurée, est l’un des plus rares livres français 
lanciens: il. n’en reste que cinq exemplaires. Selon le Privilège 
de 1556, la série avait été commencée dix ans plus tôt; c’est 
donc aux environs de 1546 que Duvet conçut le projet de 
ces vingt-huit planches consacrées à l’Apocalypse, ainsi que 
huit autres sujets traités sur des planches de mêmes dimen- 
sions et de même format. Comme une même gravure se 
rapporte souvent à plusieurs chapitres de l’Apocalypse, il est 
peu probable que cette série ait été destinée à l’origine à 
l'illustration d’un livre. Les gravures, qui parurent d’abord 
isans texte, célébraient la victoire de l’Apocalypse et avaient 
lpeut-être été créées à l’occasion d’une entrée triomphale ou 
ide quelque autre cérémonie où saint Michel, guerrier céleste 
du Peuple Elu et saint patron de l’ordre royal fondé pour 
la Chrétienté militante, jouait un rôle de premier plan. En 
dépit des nombreux emprunts à la célèbre Apocalypse de 
1498, gravée sur bois par Dürer, et à d’autres artistes, l’œuvre 
de Duvet demeure l’un des monuments de l’art français au 
XVIe siècle. 

Dans sa vision propre du douzième chapitre de l’Apoca- 
lypse, Duvet a adapté, en l’inversant, la gravure sur bois 
de Dürer qui traite le même sujet et a enrichi son modèle 
allemand en enfermant sa composition dans les limites de 
son format. Il a aussi revêtu le chef-d'œuvre linéaire de 
Dürer d’un chiaroscuro riche et frappant. Il a ainsi traduit 
le vocabulaire de la gravure sur bois de la fin du gothique 
dans la langue ornée du début du XVI® et créé un éloquent 
chef-d'œuvre de l’art de la Renaissance bourguignonne. 

La gravure de Duvet montre «la femme vêtue du soleil, 
la lune sous les pieds et douze étoiles sur la tête» (XI, I). 
En face d’elle se dresse «le grand dragon couleur de feu avec 
ses sept têtes et dix cornes et sept diadèmes sur la tête » 
(XI, I); sa queue magnifique se dresse en panache sur la 
gauche, entraînant les étoiles du ciel et les projetant sur la 
terre (XII, 4). Le dragon échoue dans son dessein de « dévorer 
l'enfant de la femme dès qu’elle l’aurait mis au monde» 
(XI, 4). La gravure de Duvet, comme celle de Dürer, contient 
aussi les épisodes du treizième verset du chapitre XII, où 
des ailes sont données à la femme afin qu’elle puisse échapper 
à la poursuite du dragon, dont les gueules lancent de l’eau 
«comme un fleuve, dans l’espoir qu’elle serait noyée par ce 
fleuve » (XII, 15). Marie personnifie fièrement la victoire 
chrétienne; l'univers à ses pieds, le mal terrassé, son Fils mis 
au monde, elle regarde avec assurance par delà le dragon 
furieux qui «se fixa sur le sable de la mer» (XII, 18). 

La gravure représentant Henri II en saint Michel terrassant 
le dragon (page 23) est de même format que les planches 
de l’Apocalypse. Duvet y honore le roi dont le privilège de 
1556 avait autorisé l’Apocalypse à voir le jour. La gravure 
fut peut-être exécutée en 1548, lorsque le roi, dans l’année 
qui suivit son couronnement, renouvela la consécration de 
l'Ordre de saint Michel. C’est à cette date aussi que le triple 
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croissant qui figure en haut à gauche et à droite de la gravure 
fut adopté comme emblème de l’ordre. En un double portrait 
— procédé particulièrement cher à l'esprit et à l’art du 
XVI® siècle — le graveur prête les traits de son royal pro- 
tecteur à l’ange combattant et victorieux du Seigneur. La 
seule impression de cette gravure qui nous soit connue est 
à la Bibliothèque de la Ville, à Dijon, et elle comporte des 
espaces non gravés réservés aux inscriptions, où figurent 
encore des légendes latines écrites à la main. On a pu déchiffrer 
deux de ces inscriptions sur trois; l’une dit: « La fidèle colombe 
a offert l’huile sainte; et par cette onction tu es né à nouveau, 
Gaulois et roi». L'autre inscription est ainsi conçue: «Sur 
cette planche, Henrs, nous avons gravé le combat où saint 
Michel a gagné sa couronne; avec sa protection et en son nom 
une heureuse fortune suspend l’Ordre de saint Michel autour 
de ton cou ». 

Comme tant d’autres des œuvres gravées de Duvet, celle-ci 
reflète la pompe des entrées triomphales dont l'artiste avait 
réglé le cérémonial en Bourgogne. Unissant les thèmes impé- 
riaux et religieux, elle mêle les allusions à l’onction du couron- 
nement, à la victoire de saint Michel, à l’ordre fondé en son 
nom, et au rôle divin que joue le prince comme chef spirituel 
et protecteur de la Foi. 

La gravure de Moïse et saint Pierre (page 20) est empreinte 
de la violence désespérée qui caractérise les dernières années 
de Duvet, à l’époque où, gravement malade, il quitte Genève 
pour chercher avec sa femme un nouveau refuge. Les deux 
figures centrales de l’Ancien et du Nouveau Testaments 
semblent bouleversées de se trouver face à face et paraissent 
figées en une éternelle confrontation de la nouvelle et de 
l’ancienne loi, l’un reconnaissant à regrets dans l’autre le 
commencement et la fin, l’ancienne et la nouvelle règle. Cette 
confrontation des deux Testaments était un thème fort 
répandu dans l’art du XVIE siècle et fut traité d’une façon 
très semblable à celle de Duvet par des artistes comme 
Dürer et Rosso. C'était l’époque de la Réforme où toute 
la théologie était remise en question, et les artistes, surtout 
en France, en ressentaient une profonde angoisse. Qu'il s’agît 
d’un potier comme Bernard Palissy, d’un orfèvre-graveur 
comme Duvet, d’un sculpteur comme Goujon, d’un imprimeur 
comme Estienne, l'artiste devait choisir entre le salut écono- 
mique dans la fidélité à l'Eglise catholique et l’adhésion à 
la nouvelle religion qui, le plus souvent, n’était pas prête 
à employer ou même à accepter son art. Comme nous l’avons 
vu, Duvet réussit mieux que beaucoup à résoudre ce dilemme, 
mais il était inévitable que ce conflit se reflétât dans de 
nombreuses œuvres de l’époque. 

Dans Moïse et saint Pierre, Duvet nous montre un Moïse 
inspiré de Michel-Ange, avec une barbe abondante, la tête 
couverte du voile des prêtres, tandis que saint Pierre, à la 
fois plus classique et plus moderne, semble presque protéger 
son Nouveau Testament de sa main qui tient la clé des cieux 
que lui a donné le Christ. 

Moïse et saint Pierre est une œuvre d’art remarquable, 
et le demeurerait sans son contexte historique, mais l'émotion 
et la puissance qui s’en dégagent se trouvent accrues quand 
on sait qu'elle fut exécutée à Genève pendant des années 
de maladie et de difficultés financières. Peu après, il quitta 
cette ville qui avait abrité sa vieillesse, pour aller mourir 
en un lieu qui nous est encore inconnu. Chaque trait révèle 
la faiblesse de la main qui l’a gravé, mais l’ensemble n’en 
donne pas moins l’impression d’une dernière et prodigieuse 
dépense d’énergie, d’une explosion dans l’euphorie de l’ultime 
vérité. L’exécution hâtive et sommaire de Moïse et saint Pierre 
a les qualités de spontanéité de la recherche dans un dessin 
préliminaire plutôt que celles d’une œuvre achevée. Il en est 
de même dans une autre œuvre des toutes dernières années 
de Duvet, Le Désespoir et le suicide de Judas (voir page 22). 
Ce thème avait fasciné l’artiste durant toute sa vie. Il Pa 
traité dans une gravure de ses débuts, et de nouveau à l’ar- 
rière-plan de la Crucifixion gravée en même temps que la série 
de Apocalypse. (Suite en page 76.) 
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DU DÉCORATEUR 


vous montre la résidence de l'Ambassadeur du Brésil à Rome... 


ambassade de la peinture moderne 
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hotographies de 


)scar Savio 


_ À l’angle sud-ouest de la Piazza Navona, à Rome, s'élève le Palais 
Doria-Pamphili. Construit entre 1645 et 1650 par Girolamo Rainaldi 
Sur l’ordre de Giovanni Battista Pamphili, qui devint pape en 1644 
sous le nom d’Innocent X, il s’accote sur sa gauche à église Sainte-Agnès, 
sa contemporaine, commencée par le même architecte, mais achevée 
par F. Borromini. Des voyageurs fameux, tels que le Président de Brosses, 
qui visitait l'Italie dans les années 1739-1740, le citent comme lun 
des plus beaux — sinon le plus beau — des palais romains. Austère 


sans doute: sa sévérité classique friserait la froideur — voire l’ennui — 
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L'une des galeries de ce qui était autrefois 
les apparteménts du Pape: la salle Pales- 
trina, aujourd’hui salle de musique. 
L'immense toile de Georges Mathieu La 
bataille de Lépante, s'étale orguetlleuse- 
ment entre deux gigantesques fortes. 


Page ci-contre 


Le Palazzo Doria-Pamphili, siège de 
l'Ambassade du Brésil à Rome. Au premier 
plan, les figures sculptées — tritons et 
masques — de l’une des deux célèbres fon- 
taines que la place Navona doit au Bernin. 
Dans ses vastes appartements, autrefois 
pontificaux, le Palais abrite la collection de 
peinture moderne de S.E. Hugo Gouther. 
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du décorateur 


Un des salons, que l’on pourrait appeler 
la galerie des peintres figuratifs. Murs gris 
(tendus d’étoffe) sièges bleutés ou argent, 
table ronde habillée d’une soierie rouge 
sombre dans l'angle. Somptueux plafond 
polychrome marqué aux armes pontificales. 
Sur le mur, à gauche, encadrant un tableau 


À 

La Galerie Piero da Cortona ou Gale- 
rie du Pape est la plus fameuse du Palais. 
Longue de 35 mètres, son plafond en arc 
a été entièrement peint de scènes mythologi- 
ques par Piero Berretini, dit da Cortona 
entre 1650 et 1654. Grand admirateur de 
Virgile, Piero da Cortona s’est plu à décrire 
en divers épisodes les moments héroïques de 
la légende d’Enée. Cette œuvre mouvementée, 
véhémente, un peu grandiloquente, parti- 
culièrement représentative de l’art de la 


de l’expressionniste allemand Otto 
(1912-1913) deux toiles de Modig 
dont le Portrait de Zborowsky. Au 
la Nature morte à la chaise espa 
de Picasso (1943). Un paysage de 
dinsky, un Mirô de 1917, un Vlaminck 
également partie du décor de cette 


Contre-Réforme, plut au Pape Innocent ZX, 
dont le buste, exécuté par le Bernin, occupe 
lune des extrémités de la Galerie. On voit 
ici la partie supérieure des hautes fenétress 
soutenues par d'harmonieux piliers où s'en 
roulent des volutes de guirlandes de fleurs 
et de fruits en relief. Il a fallu faire frotte 
les murs de la galerie pour les débarrasse 
des enduits qui les alourdissaient et les n 
placer par un trompe-l’œil de marbre veini 
qui ne nuit nullement aux fresques du plafo 
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Des appliques-miroirs baroques, placées au- »- 


dessus de consoles XVIE, contribuent à la 
décoration de la salle à manger bleue. 
Elles ont été complétées de manière à sup- 
porter des bleus de Chine, vases ou animaux. 


« Le grand salon tout en harmonies“one 


or (tentures de murs, damas des vastes 
sièges, consoles du XVII siècle, lustrestde 
Venise, plafonds précieux) s’ouvre surPe 
filade des pièces des vastes appartements. Au 
dessus de la cheminée, un tableau vivement 
coloré (avec quelque trace d’expressionnisme)) 
du peintre allemand Nay (1955 ). Au-dessus 
du canapé, un grand Manessier (1956) 


IMCNIM du décorateur 


Dans l'angle gauche du grand salon: 
Le Cheval à,six têtes de Germaine Richier, 
à côté d’un Soulages noir sur fond bleu et d’un 
Riopelle cosmique. Objets en opaline vert jade. 


ans ce petit salon, un bureau bonheur 
1 jour du XVIIIe se trouve rehaussé par 
} sévérité d’un mur tendu de gris. Au mur, 
os tableaux: Dufour, Werner et Kallos. 


s’il ne voisinait avec le fantastique baroque des fontaines du Bernin: la 
Fontaine des Fleuves et celle du Moro... Contraste admirable, mais qui 
n’est pas le seul que nous offre aujourd’hui cette noble demeure. Deve- 
nue il y a quarante ans, après une histoire mouvementée et bien des 
vicissitudes, le siège de l'Ambassade du Brésil, elle abrite depuis quel- 
ques mois sous la somptuosité de ses plafonds une importante collection 
de peinture moderne: celle de l’ambassadeur et de M"° Hugo Gouthier. 

Surpris, le visiteur y découvre, au long des vastes salons dont les 
hautes fenêtres s’ouvrent toutes grandes sur l’enchantement de la Place, 
face à la petite église de Sangallo le Jeune, San Giacomo dei Spagnoli 
(appelée aujourd’hui N.S. del Sacro Cuore), des toiles judicieusement 
choisies, depuis un Kandinsky encore figuratif, un paysage de Miré daté 
de 1917 et deux Modigliani, jusqu’à un Riopelle, un Soulages, un Hartung 
ou un Dubuffet. 

L'aménagement des appartements et l’installation de la collection 
— réunie au cours d’une vingtaine d’années — est l’effet d’un véritable 
tour de force d’habileté et de rapidité. En quelques mois à peine, le déco- 
rateur parisien Gérard Mille a réussi à déblayer et à rénover. Il s’agissait 
en somme de restituer à ce palais trop abandonné, souvent dégradé par 
l'excès du mauvais goût, sa rigueur et sa grandeur premières, de le rendre 


habitable, de l’animer, de le magnifier, et d’y intégrer — en outre — 
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« L'une des deux hautes fenêtres (la tror. 
est une porte-fenêtre) du grand sa 
 Drapées de rideaux du même tissu vie 
que celui des murs, elles s'ouvrent sur. 
donnance incomparable de la place Na 
sur ses façades classiques rouge 50 
Les consoles du XVII siècle sont des ” 
ques reproduites à s’y méprendre par léto 
dissante habileté d’un ébéniste romain. 
Sugaï qui domine celle-ci, tout argentMe 
or, avec une tache orange comme un Sol 
fait pendant à un Dubuffet ambre et. 
placé de l’autre côté de la porte-fer 


Page ci-contre 


de la peinture contemporaine. Au départ, deux données impérieuses: la Un très beau Poliakof, à domina 
, k Jaune orange, éclatant, compose avec 

splendeur des plafonds (ils en sont la plus grande beauté) et, d’autre tonalité or des murs, le rose du foyer « 
cheminée, le bleu acier un peu froid 


part, la collection. Partant des uns et de l’autre, servi par l’extraordinaire damas des longs et profonds canapés, ët 


bleu presque turquoise des céramiques 
sanes, un ensemble d’accords rare et sub 


sans italiens, Gérard Mille a inventé un ensemble, des tentures, des tissus D 


virtuosité et l’intelligence esthétique (aw’il qualifie de géniale) des arti- 
g q q q g 


(4000 mètres environ) où se révèle un sens rare de l’harmonie des couleurs, 
de la grandeur, de la précision, du raffinement, et de la signification des 
œuvres. Les lustres vénitiens, les objets d'Orient ou d’Extrême-Orient: 
opalines, céramiques persanes, bleus de Chine, les consoles du XVII: 
les appliques baroques sont utilisés et placés avec la même justesse et 
la même intuition des rapports. La collection Hugo Gouthier ne compte 
encore qu’une sculpture; de Germaine Richier. Mais c’est une collection 


en devenir: elle est promise à de nombreux enrichissements. 
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Chalet à Chamonix Photo: Briat-Boigontier. 
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Suite de la page 65 


Jean Duvet 


Comme tant d’autres de ses sujets, l’histoire de Judas, emprun- 
tée à des textes apocryphes, avait été employée dans des 
drames très populaires au XVE et au XVI siècles — Les 
Diableries. Dans ces mystères le suicide de Judas s’accom- 
pagnait de l'apparition en foule des diables et démons du 
passé, et ces rôles étaient joués avec un tel déchaînement 
d’ardeur et d'enthousiasme que les Diableries furent interdites 
dans la deuxième moitié du XVI® siècle. 

En haut à droite, Judas, qui s’arrache les cheveux de 
désespoir, s'apprête à franchir le pont de la vie. De l’autre 
côté, le cadavre du traître, dans le style de Mantegna, est 
pendu à un arbre, avec sa volumineuse cape jetée sur une 
branche à l’extrême gauche. La terre s’est ouverte sous lui 
et des langues de flamme montant de l’enfer sont déjà en 
train de lui lécher les pieds, tandis qu’un démon aide à 
l’accouchement de son âme. Comme :il lui était interdit de 
souiller les lèvres que le Christ avait baisées, l’âme de Judas 
devait en effet quitter son corps par ses entrailles déchirées 
qui pendent comme une sorte de corde sous sa robe. Cette 
scène était jouée avec un réalisme à faire dresser les cheveux 
dans les drames du XVI® siècle, et des acteurs furent presque 
étranglés au cours de leur reconstitution de l’événement; 
ils cachaïient sous leur tunique des intestins d'animaux qui 
devaient apparaître au moment critique. Le Judas de Duvet, 
qui est de toute évidence inachevé dans le seul état que nous 
_en possédons, a peut-être été gravé pour être vendu à l’occa- 
sion de la représentation d’une Diablerie mise en scène par 
Vartiste. Mais il semble plutôt que ce soit l'expression de 
son inspiration personnelle et qu'il n’ait pas songé à l’utiliser 
à d’autres fins. 

Sa dernière œuvre est la planche finale de la série de l’Apo- 
calypse qui rejoint la veine des premières Licornes par la 
richesse du ton et la complexité de la composition. Ce portrait 
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de lui-même dans le rôle de l’Evangéliste prouve que D 
considérait ses gravures comme une nouvelle création « 


qui caractérise la vie et l’œuvre de l'artiste. Il fallut toute. 
l'intensité soutenue de son émotion, l’énergie et la vitalité 
de son talent, pour donner une unité à son art inspiré et 
cependant marqué d’un curieux amateurisme. 

En bas et à gauche, on peut lire l'inscription latine suivantes 
«Les mystères sacrés inscrits sur cette table et sur celles 
qui suivent sont tirés des révélations divines de saint Jean 
et sont étroitement fidèles à la lettre véritable du texte, 
établi avec l’aide du jugement d'hommes plus savants): 
Assis sur son île, au bord d’un lac, l’évangéliste-graveur est 
entouré des emblèmes de la mort qui approche et qui est 
figurée en particulier par les trois Parques. Juste au-dessus 
du cygne d’Apollon, autre messager classique de la condition 
mortelle, qui porte la flèche de la mort dans son bec, on peut 
lire ces mots: « La mort est sur moi et mes mains tremblent, 
cependant l’âme reste victorieuse et j'ai achevé mon grand 
travail». Dérivée en grande partie des sources néoplatoni 
ciennes utilisées par Rabelais, cette gravure contient à 
elle seule une vision de l’homme, de sa vie et de sa foi, qui 
sont d’une éloquence et d’une amplitude extraordinaires: 
Son émouvante légende peut s’appliquer à toute l’œuvre dem 
Duvet. Enigmatiques, déconcertantes, d’une conception origi= 
nale qui frise l’excentricité en dépit de ce qu’elles doivent à 
d’autres artistes, ces estampes constituent un étrange et 
merveilleux premier chapitre dans l’histoire de la gravures 
française. 


Si vous voulez en savoir davantage 


La thèse que C. Eïisler vient de consacrer à Jean Duvet consti« 
tue la première étude exhaustive sur l’œuvre de cet artiste: 
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Le dimanche 6 novembre 1960 à 14 heures 
Objets d’art et d’Ameublement du XVIII® 


Porcelaines - Bronzes - Bois dorés 
Objets d’art d’'Extrême-Orient 
Porcelaines - Ivoires - Cloisonnés 
Importants Meubles du XVIIIe siècle 
Ensemble de bois clair Charles X 
Tapis d'Orient - Tapisseries 
Expert : MM. A. et G. Portier, MM. Damidot et Lacoste, M. Berthéol. 


% 
Le dimanche 20 novembre 1960 à 14 heures 
TABLEAUX MODERNES 


par 
Buffet, H.E. Cross, Chirico, Dauchot, 
Delacroix, Friesz, Géricault, Gernez, Guillaumin 
Guigou, Kisling, Lanskoy, Lebasque, Lhote, 
H. Martin, Picasso, Pougny, Signac, 
Valtat, Villon, Ziem etc. 
Bronzes par Barye, Bourdelle, Pompon, Rodin 
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Parquetage 
Marouflage 
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TABLEAUX MODERNES 


en permanence : 
Alvy Estradera 
Alguero Fonta 

Banc Mantra 

Blény V. Roux 

P. Cadiou J. C. Schenk 
C. J. Darmon J. L. Vergne 
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APPEL - J.C. BEDARD - BERTHIER - BONI 
Christine BOUMEESTER - CORNEILLE - DMITRIENKO 
GASTAUD - P.A.GETTE - GOETZ - HARTUNG 
LEPPIEN - MANESSIER - MATTA - ORIX 
PICHETTE - PIGNON - POLIAKOFF - Jean PONS 
Paul REVEL - Key SATO - VISEUX 


Sculptures 
ANTHOONS - P. A. GETTE - PEROT - VISEUX 


Gravures 


44, South Molton Street, LONDON W. I. Tel. Mayfair 2482 
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ARNAL + LILIA CARRILLO + CARRILLO GIL 
CUEVAS °e FELGUEREZ + GERZSO e VON GUNTEN 
MERIDA + PAALEN + PETERSEN + RAHON 


BAZAINE - BISSIÈRE RIVERA + SORIANO + TAMAYO 
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TELLA 
D | Sala Gaspar 


Ses études terminées, Garcia TELLA se destine à la 
carrière cinématographique comme auteur et metteur en 
scène. Mais la guerre civile éclate bientôt interrompant son n = 
D hi ces Kodak. à Consejo de ciento,323 Barcelona 
Combattant dans les rangs de l’armée républicaine, TELLA Tel. 21 20 64 
n’en continue pas moins à écrire des scénarios et des pièces ù 
de théâtre dont l’une fut jouée pendant quatre mois au 
théâtre de la Garzuela. 
Après la défaite, profondément touché par les horreurs 
des massacres auxquels il avait assisté — et parfois participé 
contre son gré — Garcia TELLA fut interné successivement 
dans deux camps en France d’où il s’échappa, réussissant à 
rejoindre quelques compatriotes au Havre où il trouve du 
travail. 
Mais il ne devait pas, hélas, goûter longtemps aux joies 
de la liberté : moins d’une année après, la France était envahie 
par les armées allemandes. 
Interné et déporté à Bremen, échappé en 1942, il se réfugie obra origi nal 
à Paris. Il y exercera dans la clandestinité les métiers les 
plus divers jusqu’à la libération. 
Toujours passionné d’art et de littérature, TELLA fonde : 
en 1946 une revue d’art espagnol ; mais il ne peut s’exprimer Pi Casso 
assez librement et se sent incompris. 
C’est alors qu’il décide d’abandonner littérature et cinéma ni 012 
pour se consacrer à la peinture, — seul mode d’expression où WW l ro 
la censure n’existe pas ! 
C’est donc sans jamais avoir appris ni à manier les couleurs C | avé 
ni à dessiner que TELLA, toujours poursuivi par le besoin 
impérieux de s’exprimer, se met à peindre. Présenté à Henri = 
Pierre ROCHE, grand collectionneur et critique avisé, il Tap es 
recevra de lui pendant plusieurs années conseils, aide et encou- 
ragements. 
En 1951, quelques toiles seront présentées chez Jeanne 
Bucher. De nombreuses offres lui seront faites ensuite 
venant des plus grandes galeries de Paris. mais TELLA 
préfère l’ombre à la gloire : il ne veut à aucun prix risquer 
d’entraver sa liberté. Bénéficiant du soutien de quelques 
collectionneurs, il ne désire que peindre ce qu’il veut, quand obra en perm anencia 
il veut et comme il veut. 
Aucun système ni rien de conventionnel dans les peintures 
de TELLA : 
— que ce soit sa matière aussi dense que limpide, elle Aleu 
donne une impression d’émail, Fi 
— que ce soit son graphisme déroutant à l’exemple de in 


l’homme déraciné, arraché à ses croyances et à son Ibarz 
pays, 

— que ce soient les sujets de ses tableaux, violents, bou- Lloveras 
leversants, toujours vus sous un angle jusque là ignoré, 
tous ces éléments ont leur source dans la profonde Muxart 
originalité de TELLA, sa farouche indépendance, sa 


puissance, sa fougue. Riera Rojas 


On peut ne pas aimer TELLA... on ne peut pas être 
indifférent. MT Hu 
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